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INTRODUCCIÓN
^
INTRODUCCIÓN
La llegada del cinematógrafo a España supuso una intrusión
dentro de lo que se consideraba el mundo de las Artes. Ya desde
principios de este siglo, la polémica estaba servida pues existía un fuerte
enfrentamiento entre el colectivo de los escritores, que veían peligraz el
futuro de sus cazreras literazias, y el de los cineastas que se convertían en
los pioneros de una nueva tecnología capaz de llegaz a muchos receptores
al mismo tiempo y con una enorme eficacia comunicativa, como la
historia demostró posteriormente.
Se plantearon dos posturas. Por un lado, la inquietud mostrada por
parte de algunos que consideraban que el monstruo de la industria
cinematográfica destruiria a la Literatura. Por otra parte, la postura
contrazia adoptada por aquellos que, como Wenceslao Fernández Flórez,
se incorporazon enseguida a las posibilidades que ofrecía el mundo de la
gran pantalla. Estos últimos considerazon el espectáculo cinematográfico
no sólo como un Arte que no ensombrece, en absoluto, las obras de los
novelistas, sino que podría, incluso, llegar a potenciazlas haciéndolas
llegaz a un público mucho más numeroso.
La relación de Fernández Flórez con el Séptimo Arte no se limitó
simplemente a formar parte de un colectivo de personas que forjaron la
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Historia del Cine en España, lo cual ya sería un motivo más que
suficiente para tenerlo muy en cuenta, sino que participó activamente en
la creación de guiones, además de proporcionar innumerables historias y
colaborar con esta industria, traspasando incluso las fronteras de la
Península. Esta participación se vio reforzada con un amplio soporte
teórico documentado en revistas especializadas y entrevistas', por medio
del cual el escritor coruñés expuso sus opiniones, reflexiones y teorías
con respecto al mundo del Cine y as u realción con la Literatura. Por
primera vez se ofrece una recopilación sistemática de sus escritos e ideas
sobre cine y novela, en este trabajo de investigación.
Su gran pasión por el Cine comenzó desde el primer momento en
que actuó como ilustre figurante en La malcasada2, dirigida en 1926 por
Francisco Gómez Hidalgo. Desde entonces, esta relación de Wenceslao
Fernández Flórez con la cinematografla no haría más que intensificarse.
El escritor coruñés mantuvo una relación más o menos continuada que
todavía hoy perdura gracias a la existencia de un amplio colectivo de
investigadores interesados en la presencia del Séptimo Arte en su vida y
' Las más destacadas fueron las revistas: Primer Plano, Cámara, Triunfo,
Correo literario, además de numerosas declaraciones en el periódico ABC,
especialmente en la década de los años 40 y 50.
2 La malcasada ( 1926). Dirigida por el periodista Francisco Gómez Hidalgo y
co-producida por él mismo y Bienvenido Esteban. Se estrenó el 24 de Febrero de 1927
en el Cine Olympia de Barcelona. Wenceslao Fernández Flórez encarna un papel fugaz
de escritor. (Véase Utrera R., 1986:100 y Pérez Perucha, 1997: 58-61).
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en su obra, aunque su relación con él no siempre fue afortunada porque al
autor de El malvado Carabel, como suele ocurrir, no siempre le gustó el
resultado de las transposiciones que algunos cineastas realizazon de sus
obras.
La vida de Fernández Flórez siempre ha girado en torno al
Periodismo por necesidad y a la Literatura por vocación, pero existe una
tercera faceta a la que este escritor se dedicó con no menos interés que
,
las anteriores: el Cine. Un ejemplo de ello puede observazse clazamente
ti --
en la novela objeto de este estudio, El malvado Carabel (1931), en el
momento en que Silvia, la novia de Amazo, acepta la invitación a una
sesión de cine propuesta por Mateo Solá, un pretendiente rival de Amazo.
Así, doña Nieves, madre de Silvia, dice textualmente: ^ Qué hay de
abominable en que el señor Solá invite a Silvia a una sesión de cine? 3.
Esto nos lleva inmediatamente a la pregunta de ^por qué el Sr. Solá
escogió llevazla a una sesión de Cine y no al teatro o a bailaz, que sería lo
más esperado en aquella época? Durante las primeras décadas del siglo
XX el Cine no había llegado a su apogeo y constituía la más novedosa
de las actividades de divertimento y expansión.
3 Wenceslao Fernández Flórez ( 1931): El malvado Carabel, Madrid:
Renacimiento. C.I.A.P. Edic. utilizada: Madrid: Espasa-Calpe. 1978. p. 85. (En
adelante, al referirnos a esta edición, citaremos sólo la página correspondiente al texto
citado).
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Es esta una pequeña muestra que contribuye a confirmar la estrecha
relación vital y ficcional del novelista con el cine, como también lo
demuestra el hecho de que un gran número de novelas y relatos cortos de
Wenceslao Fernández Flórez fueron Ilevados a la pantalla. Él mismo
sería el responsable de todas las bases argumentales de estos filmes y, en
bastantes ocasiones, se hizo cargo de los diálogos adicionales y de los
guiones previos a las transposiciones de sus relatos.
El escritor de Cecebre comenzó su áventura cinematográf ca
aportando la base argumental y el guión del filme Una aventura de cine,
dirigido por Juan de Orduña en 1927. Desde entonces, hemos podido
contabilizar un total de veintinueve incursiones° de este escritor en el
mundo del Cine. En 1933, Richard Harlan presenta Odio, con base
argumental de Fernández Flórez, filme que únicamente destacó por ser
una de las primeras películas sonoras del Cine español. El filme
homónimo de la novela El malvado Carabel vio la luz de los proyectores
por primera vez en el año 1935, bajo la dirección del cineasta español
Edgar Neville.
° Hemos elegido el término "incursiones" porque alguno de los proyectos
planteados inicialmente no llegó a desarrollarse en su totalidad. De todos modos,
Wenceslao Fernández Flórez es, junto con los hermanos Quintero y Carlos Arniches,
uno de los escritores españoles cuyas obras han sido Ilevadas en más ocasiones a la gran
pantalla.
12
y
•
Muchas de las transposiciones de la obra de Wenceslao
Fernández Flórez tuvieron lugar durante la década de los cuazenta, siendo
éste el momento de mayor esplendor para nuestro escritor. A1 comienzo
de esta década Fernández Flórez realiza los diálogos en castellano para la
producción británica EI ladrón de Bagdad (1940), dirigida por Ludwig
Berger, Michael Powell y Tim Whelan.
Un año más tazde, escribe de nuevo los diálogos en castellano del
filme con base argumental de Rudyard Kipling, El libro de la selva
(1941), esta vez para la United Artists (Estados Unidos) y baj o la
dirección de Zoltan Korda. Será también durante ese mismo año, pero
con la productora española Suevia Films (Madrid), cuando Fernández
Flórez se haga cazgo de la base azgumental del filme dirigido por Eusebio
Fernández Ardavín, Unos pasos de mujer (1941).
En 1942, Rafael Gil dirige EI hombre que se quiso matar con
guión de Luis Lucía, base azgumental a cazgo de Wenceslao Fernández
Flórez y Vicente Casanova a cargo de la producción. La quinta de las
películas en las que intervino Fernández Flórez durante los años cuazenta
supone un avance en su cazrera en pazalelo con el Cine puesto que, en
13
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este caso, se ocupó tanto de la base argumental como del guión de Huella
de luz (1943) dirigida también por Rafael Gil para el mismo productor.
De todas las historias de Fernández Flórez llevadas al Cine en los
cuarenta, ésta fue la que obtuvo mayor éxito de crítica y de públicos.
El año más productivo para Fernández Flórez fue sin duda 1943,
además de Huella de luz, se estrenaron Intriga y La casa de la Iluvia
dirigidas estas últimas por el cineasta gallego Antonio Román. En
Intriga, que contaba con la colaboración del humorista Miguel Mihura en
los diálogos adicionales, su director se basó en un relato del novelista
titulado Un cadáver en el comedor publicado en 1936. Con La casa de la
lluvia, se cierra el trío de 1943, esta vez Fernández Flórez se ocupó de la
base argumental y de los diálogos adicionales, los guionistas fueron
Pedro de Juan y el propio Román, ^e^e-la-er^iea-de-l^a-é^osc^k^^có
eLfilmeep.o^cans^d_e,^azloxab.urr,idory lento...
Dos años más tarde, en 1945, José Luis Sáenz de Heredia dirige y
realiza el guión de EI destino se disculpa, filme que tuvo muy buena
acogida por parte de los espectadores de la época y así lo demuestra el
5 Tales previsiones se verían sobradamente cumplidas tanto por el éxito de
público como por el primer premio de! Sindicato Nacional del Espectáculo obtenido
por la pelicula (Castro de Paz, J. L., 1997: 150-152).
I
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hecho de haber recibido la categoría de filme de Interés Nacional. Será
también en 1945, cuando Fernández Flórez se hace cargo de la base
argumental y los diálogos adicionales de EI bosque maldito (Afán-Evu)
dirigida y producida por José Neches. La última de las películas basada
en una novela de Fernández Flórez durante los años 40 fue Ha entrado
un ladrón, realizada en 1949 por Ricardo Gascón en la que se incluye un
recurrente narrador en off tan del gusto del novelista.
No quisiera terminar esta breve reseña de las colaboraciones de
Fernández Flórez con el Cine durarite la década de los cuarenta sin
mencionar la realización de un guión original e inédito titulado Bolsa
negra, que el novelista cecebrense escribió sobre los refugiados de la
Guerra Mundial en España. En 1948 escribió otro guión original, La otra
vertiente, que luego sería publicado en sus obras completas con el título
de EI príncipe azul (Monterde, 1998:117 y Castro de Paz, 1998:45).
Entrando ya en los años 50, la primera de sus colaboraciones con
el Cine se Ilevó a cabo de la mano de Luis Marquina en 1950, Fernández
Flórez se hace cargo de los diálogos de El capitán veneno, basada en la
obra del mismo título de Pedro A. de Alarcón. Un año más tarde Ignacio
F. Iquino dirigió El sistema Pelegrín y, por aquellas fechas, nuestro
escritor emprende la creación de un guión original para Rafael Gil con el
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título no definitivo de El faisán real, el cual nunca llegó a realizarse
(Lozano Maneiro, 1985:9b).
En el año 1955, Fernando Fernán-Gómez dirige y protagoniza la
segunda de las transposiciones de El malvado Carabel que forman parte
de nuestro objeto de estudio. También en ese mismo año, Rafael J. Salvia
se ocupa de Rapto en la ciudad, en la que se presenta una mágica selva
de fantasfa llena de hadas y seres extraños (Fernández Colorado,
1998:181). De nuevo el director Rafael Gil se ocupará en 1957 de
Camarote de lujo, un proyecto relacionado con la base argumental de un
relato de Fernández Flórez titulado "Luz de luna".
En 1960, Rafael Baledón, desde México, dirige la tercera y última
de las transposiciones cinematográficas sobre El malvado Carabel y en el
61 será Julio Diamante quien se ocupe de Los que no fuimos a la guerra,
título que será cambiado por la censura por el de Cuando estalló la paz.
Ya a finates de los 60, en 1968, Manuel Summers, en clave cómica, lleva
a la gran pantalla el relato homónimo ^Por qué te engaña tu marido?
La permanencia de los textos del novelista en las pantallas y la
frecuencia de las transposiciones de sus relatos no sólo no disminuye
después de su muerte sino que se intensifica en los setenta.
•
•
16
•s
Tres filmes adaptados son realizados por otros tantos directores.
EI hombre que se quiso matar es dirigida de nuevo por Rafael Gil en
1970; Fendetestas, de Antonio F. Simón en 1975 y Volvoreta de José A.
Nieves Conde en I976. La última de las obras de Wenceslao Fernández
Flórez llevada al Cine y que sirve de auténtico broche de oro es EI
bosque animado. Estrenada en 1987 bajo la dirección de José Luis
Cuerda constituye uno de los grandes éxitos del cine español de los
ochenta.
En la actualidad se está terminando en La Coruña la realización,
por medio de animación digital, de una nueva transposición de E! bosque
animado. Esta idea de convertir Ia novela de Fernández Flórez en un
filme de dibujos animados no es tan nueva si tenemos en cuenia que en
vida del escritor ya corrían rumores de que Walt Disney planeaba llevarla
a cabo. Rumores o no, lo cierto es que finalmente habrá una
transposición animada que pronto verá la luz gracias a las nuevas
tecnologías digitales.
Además de presentar el apazato metodológico necesario para esta
investigación, entre los objetivos planteados en este trabajo está la
urgencia de formular una teoría de la transposición filmica coherente,
contrastándola con las teorías cinematográficas y comparatistas del
17
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propio Fernández Flórez, recogiendo su pensamiento iluminador acerca
de las relaciones entre la Literatura y el Cine. A partir del acercamiento
aI tema de las nuevas perspectivas comparatistas, iniciado en España por
el profesor Urrutia (1984), hemos podido analizar las convergencias y
divergencias existentes entre ^ambos soportes, condición indispensable
para plantear un método comparativo riguroso.
El análisis del texto verbal se introduce con una contextualización
histórico-social de la novela y se ocupa de las posibles influencias
intertextuales que ésta haya podido tener con otras novelas y relatos del
mismo autor o de sus contemporáneos. Prosigue con un análisis
pormenorizado de la noveta de 1931 partienda de los diferentes
elementos organizadores del discurso: Estructura narrativa e intriga,
tiempo, espacio, personajes, etc. son algunos de los elementos analizados
en la novela.
Si bien damos cuenta de la primera edición de la novela de
Wenceslao Fernández Flórez El malvado Carabel con 316 páginas e
índice, publicada en Madrid en el año 1931 por la editorial Renacimiento,
la edición que hemos utilizado para nuestra investigación es, como se
indica, la publicada por la editorial Espasa-Calpe del año 1978. Hemos
hecho esta elección porque después de haber sido rigurosamente
•
M
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contrastada con la primera edición no ofrecía ningún cambio de
contenido y únicamente algunos pequeños cambios tipográficos.
Partiendo siempre desde una perspectiva comparatista podemos afirmar
que estos leves cambios no alteran ni obstaculizan en absoluto el esiudio
comparativo-textual del texto novelístico, en relación con los diferentes
textos f lmicos que se realizaron a partir de EI malvado Carabel.
•
Sobre las transposiciones filmicas de la novela queremos destacar
•
que hemos utilizado, como punto de partida y base esencial de esta
^
investigación, el filme con ei mismo título dirigido por Fernando Fernán-
Gómez en el año 1955. El trabajo está ordenado cronológicamente por lo
que la primera de las transposiciones ^lmicas analizadas es la de Edgar
^ Neville del año 1935, le sigue la de Fernando Fernán-Gómez en 1955 y
finaliza con la transposición realizada en México por Rafael Baledón en
el año 1960, a cada una de las cuales le precede una introducción
histórico-filmográfica. También hemos querido dar cuenta de una
adaptación que Ricardo López Aranda hizo para la Televisión Española
en 1966.
EI análisis comparativo-textual propiamente dicho se aborda en el
penúltimo capítulo desde distintas perspectivas, poniendo especial interés
en explorar la natwaIeza visual y filmica del propio fenómeno literario.
19
Observamos lo que hay de filmico en el texto de Fernández Flórez y qué
reminiscencias de la literatura se encuentran en las diferentes
resoiuciones filmicas. También se incluye un estudio comparativo de ta
primera secuencia narrativa de la novela en relación con las
correspondientes secuencias fílmicas de las tres transposiciones
consideradas, para concluir con un estudio de códigos filmicos que ya
funcionan en el texto literario para descubrir el potencial cinematográftco
existente en esta novela de Fernández Flórez.
El guión cinematográfico supone una pieza importante en la cadena
de transformaciones necesarias para realizar una transposición filmica. Es
una herramienta de trabajo útil, aunque debe ser tenido en cuenta con
precaución. En muchas ocasiones se escriben guiones que van sufriendo
tantos cambios que el praducto final, es decir, el filme nada tiene que ver
con la idea inicial propuesta en el mismo. Para llegar a una transposición
filmica partimos de una obra de arte terminada que es una novela o un
relato y debemos llegar a otro producto artístico acabado que es el filme.
Todos los materiales empleados durante el camino para conseguir que se
produzca ese cambio de un sistema semiótico a otro son necesarios y
útiles pero son productoŝ inacabados, alterables y, por tanto, deben ser
estudiados con cierta distancia.
s
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En esta investigación el guión con anotaciones manuscritas
hallado en la casa que en Cecebre tenía el escritor ha sido una pieza
importante para ei buen desarrollo dei análisis cómparativo-textual. AI
disponer únicamente de unos siete minutos del filme de Neville, la
existencia de este guión supone un refuerzo de información que sumado a
los comentarios hallados en la prensa cinematográfica nos proporciona
una idea bastante aproximada de lo que pudo ser el filme.
•
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Entre las aportaciones de este trabajo, hay que citar el
descubrimiento y recuperación de siete minutos del filme de Neville,
hasta ahora perdido. Para este hallazgo ha sido innestimable la
colaboración de Ramón Rubio de Filmoteca Española. La investigación
se completa con el material bibliagráfico, los découpage can los
fotogramas más relevantes de las tres transposiciones filmicas y un
amplio apéndice en el que se incluye el guión del f lme de Edgar Neville,
las fichas técnicas y artísticas de cada una de ellas, así como un listado de
las incursiones de Fernández Flórez en el mundo del Cine.
21
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Capítuló 1
METODOLOGÍA
•
^
••
•
•
G
•1.1 TEOR.ÍA DE LA TRANSPOSICIÓN FÍLMICA
Para plantear una metodología de investigación rigurosa es
necesario partir primeramente de una hipótesis de trabajo que será
contrastada con los objetos concretos de análisis. TaI y como preconiza eI
presupuesto de acuerdo con el cual la literatura no tiene un canal
comunicativa exclusivo y, de hecho, la voz es el soporte ariginario de la
literatura oral (Oralitura), sustituido en la modernidad por la letra
impresa (Literatura), hemos podido comprobar que ésta utiliza, en la
actualidad, y cada vez en mayor medida, los soportes audiovisuales
(Visualitura).
Desde un punto de vista diacrónico, se puede plantear la cuestión
sobre cuál ha sido el soporte de la Literatwa desde sus inicios, a lo largo
de Ios siglos, hasta la actualidad. La respuesta a esta pregunta podría
estar en la cronología que Paul Zumthor ha realizado distinguiendo tres
etapas diferentes en el tiempo: La primera de ellas transcunre en una larga
etapa que va desde el siglo VI antes de Cristo hasta el siglo XV.
Alrededor de veintidós siglos en los cuales la oralidad como sistema de
comunicación tuvo la total y absoluta hegemonía.
Entre los siglos XV y hasta entrado el siglo XVII, puede
observarse un equilibrio entre oralidad y escritura, un sistema antiguo y
25
otro novedoso conviven en aparente armonía. Pero será a partir del siglo
XVIII cuando comienza la hegemonía de la escritura impresa, que entra
en una crisis emergente con el surgimiento de otro nuevo sistema basado
en la visualidad (películas, videos, televisión, medios audiovisuales,
redes informáticas). De este modo, surge la posibilidad de una nueva
terminología que diferencia estos sistemas utilizados para la
comunicación humana en el tiempo y el espacio: Oralitura, Literatura y
Visualitura6.
Por ello, aceptamos el hecho de que las historias ficcionales
pueden ser narradas o representadas mediante diversos sistemas de
signos, tanto verbales como visuales, dependiendo de los canales
comunicativos y de los soportes utitizados. Estos mensajes poseen una
intencionalidad estética así como una dimensión artística y transitan
desde el discurso literario verbal hacia los discursos peculiares de los
medios audiovisuales, en este caso concreto, hacia el discurso filmico
mediante los diferentes procesos de transposición.
6 La hegemonia de los medios audiovisuales de los últimos años confirma la
sustitución del soporte impreso por e1 soporte audiovisual, que integra escritura,
imagen y oralidad, sistema simbólico y sistema icónico, como ocurre ya desde el
momento en qr^e el cine, desde sus orígenes, se inspiró masivamente en los textos
creados por la ficción literaria. (Paz Gago, 1999a).
•
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En el análisis que vamos a realizar, la transposición se realiza
partiendo del soporte verbal para llegar al soporte visual y verbal, es
decir, del texto literario al texto cinematográficol^a diferencia existente -
entre ambos estriba, principalmente, en que en un texto verbal, el
receptor sólo puede leer las palabras del texto y tiene que imaginar todo
lo demás: personajes, ambientación, situaciones... Sin embargo, en un
texto ^lmico las imágenes que se visualizan en el filme ya han sido
imaginadas y plasmadas a través de un grupo de profesionales que
trabajan detrás de la pantalla de manera que el producto final se entrega
en su totalidad al espectador.
Partiendo del círculo hermenéutico como punto central dentro de
la teoría de la interpretación (Schleiermacher, 1977), y si entendemos
que interpretación es una formulación de cómo las cosas surgen o se
producen, debemos aceptar que la nueva lectura de una novela
transformada en una película implica que estamos ante una de las
posibles formas de interpretación de esa novela puesto que partimos de la
premisa de que antes de analizar un texto debemos tener una concepción
global de su significado.
La metodología aplicada hasta el momento para llevar a cabo esta
hipótesis de trabajo ha sido, por una parte, el empleo de un enfoque
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histórico, el punto de vista diacrónico para situar cronológicamente los
fenómenos estudiados, y por otra, un método semiótico pragmático que
permite Ilevar a cabo eI análisis de técnicas y procedimientos explotados
en el estudio de los mensajes estéticos en cine y televisión.
Esta última metodología se basa fundamentalmente en dos
principios: El primero consiste en el enfoque técnico-formal que parte del
análisis textual basado en los presupuestos y estrategias de la narratología
comparada postestructuralista. La segunda parte se ocupa del enfoque
psicolbgico y cognitivista de la recepción, que se basa en el análisis
pragmático de los mecanismos de enunciación y recepción de los textos
en cada uno de los medios.
La conjunción del estudio de ambas metodologías nos ha
penmitido desarrollar un método de trabajo propio, de naturaleza
hipotético-deductiva pero con un fuerte componente empírico. Se trata
del método comparativo-textual que integra la metodología
semiopragmática en el estudio de la literatura en relación con las artes
visuales.
Trataremos de contrastar nuestros planteamientos teóricos con los
resultados de los análisis textuales y pragmáticos de los diferentes textos
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y mensajes literarios en los soportes verbal, ^lmico y televisivo. Para ello
nos basaremos en los rasgos visuales y sonoros presentes en el texto
literario: léxico visualizante y expresión de Ia sonoridad, técnicas
descriptivas de acuerdo con el código de la planificación, focalizaciones,
ocularizaciones, "auricularizaciones", etc.
M
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A continuación, contrastaremos esos datos empíricos con el texto
resultante, averiguando en qué modo han sido explotados los rasgos
cinematográficos en Ias respectivas transposiciones. Por último,
analizaremos en qué medida los resultados de nuestra investigación
empírica se relacionan con nuestra teoría de la transposicián ^lmica para
obtener conclusiones de naturaleza técnica y estética.
Antes de exponer nuestra teoría de la transposición ^lmica es
necesario definir el término y el concepto de transposición tal como
hemos denominado a un proceso semiótico en virtud del cuai una historia
ficcional cambia de soporte y de sistema de codificación, dando lugar a
un nuevo texto narrativo. En este praceso transpositivo se producen una
serie de cambios semánticos y formales, estéticos y artísticos que forman
parte del proceso de transmodalización discursiva que dará lugar a un
nuevo tipo de texto artístico. El significado es diferente y el significante
es también diferente. Por lo tanto, una transposición filmica podría ser
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definida como el proceso de transformación de un sistema comunicativo
artístico en otro sistema semiótico de naturaleza también artística y
ficcional.
Frente al término muy generalizado de adaptación, hemos
preferido el término de transposición utilizado por Paz Gago entre otros,
quien está de acuerdo en la utilización de este término particularmente
hablando de discurso filmico y discurso literario. EI empleo dei término
adaptación es insostenible científicamente porque el resultado obtenida
en un filme es siempre diferente del texto inicial del que partió. Darío
Villanueva también critica el uso del término adaptación afirmando que:
Cuando una historia, que ha sido plasmada con anterioridad
en un discurso literario, es transcrita con otro lenguaje en un
discurso cinematográfico, por mucha fidelidad con que se
haya resuelto la operación, y aunque la sustancia del
contenido argumental haya experimentado mínimas
alteraciones, el significado final de la segunda obra de arte
es inexorablemente distinto de la primera. (Villanueva,
1992:3-53).
Wolfgang Iser propone una terminología diferente y establece un
espacio subliminal entre ambos extremos. Cuando tenemos un primer
texto (subject matter) y un segundo texto (register), y queremos hacer
una transposición del primero, se produce un cambio cualitativo. Como
consecuencia de todo ello se abre un espacio nuevo entre ambos y el
segundo texto o registro ha sufrido una serie de transformaciones. Estos
cambios resultan muy interesantes pero el espacio liminal existente entre
•
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ambos extremos se convierte en un área de negociación todavía mucho
más interesante. (Iser, 1989:224-251).
Cuanto más extenso sea este espacio o intratexto, más complicado
resulta ser el círculo existente. EI intratexto, pues, podria definirse como
ese espacio IiminaI existente entre dos polos formado por los elementos
necesarios con la finalidad de crear algo nuevo y diferente partiendo del
polo primero. En otras palabras, implica un movimiento unidireccional
en el cual no hay vuelta atrás. La única posibilidad es un cambio surgido
de la negociación, en términos de Iser, de ese espacio intermedio. (Iser,
1989:224-251).
Frente a estos términos empleados por Iser, la propuesta
terminológica de Gerard Genette para el discurso literario de partida es la
de hipotexto, y para el discurso filmico de Ilegada habla de hipertexto.
Define ei hipotexto como aquel discurso, desde el punto de vista
cronológico, anterior al proceso de transposición, mientras que el
hipertexto es el resultado final y acabado que se obtiene de dicho proceso
transpositivo. Como consecuencia de la relación existente entre ambos
términos, Genette propone uno nuevo: hypertextualité^.
' Genette define la hipertextualidad como: toute relation unissarrt un tezte B
(hypertexte) á un texte antérieur A(hypotezte) sur lequel il se greffe d':^ne maniére qui
rr'est pas celle du commutaire. Entre las posibilidades hipertextuates, Genette considera
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Por otra parte, un texto ^lmico basado en un texto literario
plantea una cuestión hermenéutica por medio de la cual asistimos
siempre a la interpretación de otro texto. Teniendo en cuenta que esa
interpretación conlleva una lectura parcial de algo que no puede ser
transmitido de una forma total, Carmen Bobes Naves en sus úitimas
investigaciones en lugar de transposición defiende el término de
transducción basándose en que por media de ésta se da forma a nuestra
lectura de una obra literaria no a la obra literaria en sí.
La necesidad de aplicar una terminología adecuada dependiendo
de la disciplina en la que se esté investigando es importante en un trabajo
científico, sobre todo para evitar posibles confusiones. La existencia de
este nuevo soporte audiovisual que representa parte del pasado, el
presente y por supuesto el más inminente futuro es un hecho constatable.
La fusión de la imagen y el movimiento representa el sistema
que la transposición es una transformación seria: Pour les transformatio^zs serieuses, je
propose le [erme neutre et eztensif de transposition (...) La transformation sérieuse, ou
transposition, est sans ^rul doute la plus importante de toutes les pratiques
hypertextuelles. (Genette, 1982:11-25).
•
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•comunicativo visual más directo, es decir, aquel que está basado en un
sistema indicial e icónico antes que en un sistema simbólicog.
Darío Villanueva defiende este nuevo soporte y explica sus
ventajas alegando que:
La realidad de los hechos ha sido, sin embargo, la contraria,
pues la novela, a lo largo de su trayectoria histórica desde la
literatura griega tardía hasta hoy, venía practicando
ininterrumpidamente técnicas de narración que el cine luego
aprovecha y desarrolla espectacularmente, porque traba}a
con imágenes, no con palabras, y así algunos procedimientos
narrativos que en la escritura novelística quedan un tanto
opacos cobran en la escritura ñlmica mucha mayor
efectividad. (Villanueva, 1998: 215).
•
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El escritor Mario Vargas Llosa, también muy vinculado a las artes
cinematográficas, pronunció una sentencia que, en pocas palabras, recoge
ias ideas que hemos estado intentando exponer: todos los medios de la
historia cinematográfrca proceden de la novela. (Moix, 1972:103-104).
No sálo algunos literatos defienden este postulado, sino también los más
reconocidos cineastas. Tanto Griffith como Eisenstein admitieron haber
hecho uso de las técnicas narrativas de la novela para construir las
técnicas de la narración cinematográfica y reconocieron haberse
8 Para mayor infonnación acerca de las teorías de iconos, indicios y símbolos,
véase: C. S. Peirce, (1936-1958): The collected papers of C. S. Peirce. vol. 1-VIIL C.
Hartshorne, P. Weiss y A. Burks (eds.). Cambridge, Massachussetts: Harvard
University Press. Cfr.: Santaella Braga, L. y N^th, W. (1998).
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inspirado en los grandes novelistas del realismo del siglo XIX para
desarrollar las posibilidades artísticas del Cine9.
Para acercarnos a la teoría de la transposición ^lmica10, es
necesario conocer la tipología ofrecida por P. Baldelli (1970) en la que
defiende cinco posibilidades diferentes a la hora de realizar una
transformación partiendo de un discurso literario para llegar al discurso
^Imico. Comienza con tos filmes que utilizan la obra literaria para
obtener trama y personajes. A continuación, menciona aquellos que
extraen acciones del libro paza creaz secuencias concretas que sólo
adquieren significación referidas a él. Alude también a los filmes que
sólo ilustran la obra literaria o la completan además de aquellos que
buscan completar la obra, pero dinamizándola o tratando determinados
aspectos de fonma más desarrollada, para terminar con los que se
9 Cualquier aspecto llamativo de la composición de una película puede ser
inmediatamente relacionado con recursos presentes en alguna narración literaria de!
siglo XIX o épocas anteriores. En las novelas más elementales y primitivas, las de !a
literatura helenistica, hay ya inversiones temporales -lo que en cine resulta ser el flash-
back-, hay relatos intercalados que permiten la simultaneidad como el crossing-up o
cross-cutting, panorcímicas, primeros planos -close-up- , zoom.s y travellings, todcrs
esas argucias que criticos poco sagaces creen que los novelistas contemporcmeos
tomaron del cine. (Villanueva, 1999:216).
'o Aunque nuestra base teórica se asienta sobre lo que hemos definido como
transposición, en adelante es posible encontrar sinónimos de este término, tales como:
adaptación, transformación, traducción, interpretación, etc., que hemos urilizado
respetando las formulaciones realizadas por otros teóricos para convastarlas con nuestra
metodología.
•
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distancian del texto literario por acción del director, constituyéndose en
•
•
•
obras autónomas.
Además de la tipología empleada por Baldelli podemos incluir
otros posibles modelos de relación entre filme y texto. Resulta interesante
contrastar la propuesta realizada por Dudley Andrew, quien en Concepts
in Film Theory (1974} desarrolla con profundidad este proceso que sufre
una serie de cambios y^ al que denomina adaptation.l'. Andrew
diferencia y examina varios modelos de este tipo de relaciones, de los
cuales tres son los más importantes y de ellos damos cuenta a
continuación.
En primer lugar, Andrew sugiere que el modo de préstamo 0
borrowing es el modelo de adaptación más empleado en la historia de las
Artes, incluyendo entre éstas la Pintura, la Música y, por supuesto, el
Cine. Este modo de adaptación debe ser analizado en la medida en que la
existencia de una característica general empleada como un elemento
^^ D. Andrew afirma: Every representationa! film "adapts" a prior conception.
Indeed the very term "representation " suggests the ezistence of a model. Adaptation
delimits representation by insisting on the cultural sta[us of the model, on its existence
in the mode of the text or the already textualized. In the case of those texts explicitly
termed "adaptations, " the cultura! mode! which the cinema represents is already
treasured as a representation in another sign system. The broader notion of the process
oj adaptation has much in common with interpretation theory, for in a strong sense
adaptation is the appropiation of a meaning from a prior text. (Braudy & Cohen (eds.),
1999:453).
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básico en el original, permanece como un arquetipo en la cultura de los
hombres. Esto sucede en aquellos casos en que esos elementos concretos,
al ser adaptados constantemente, obtienen la categoría de mito.
El siguiente término propuesto, que se opone al anterior, es el de
intersection. A1 hablaz de intersección Andrew se refiere a aquel modo de
relación que intenta preservar la exclusividad del texto original hasta tal
extremo, que se deja sin asimilar intencionadamente en la adaptación. La
experiencia disociativa que este segundo moda de relación promueve va
en consonancia con la estética del Modernismo en todas sus posibilidades
artísticas. Este modelo insiste en que se debe poner especial atención en
la especificidad del texto original por medio de los códigos también
específicos del Cine. Por lo tanto, el modo de intersección rechaza el
hecho de que las adaptaciones deben mantener únicamente una estética
^lmica conservadora.
En tercer lugar, la más frecuente discusión acerca de las
adaptaciones y sobre las relaciones entre Literatura y Cine es aquella que
concierne a la^deliry of transformation (fidelidad de la transformación).
Para Andrew existen dos tipos de fidelidad: ĵrdelity to the letter yĵrdelity
to the spirit of the text. La primera de éstas hace referencia a aquellos
aspectos ficcionales, generalmente elaborados en un guión
•
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cinematográfico, de modo que la columna vertebral de un texto original
s
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puede convertirse en la columna vertebral de un texto filmico.
Por otra parte, lo verdaderamente complicado es la fidelidad al
espíritu, al tono, a los valores y al ritmo del texto original, porque
encontrar equivalentes estiiísticos a estos aspectos intangibles en el cine
supone todo Io opuesto a un proceso mecánico. El director del filme
deberá intuir y reproducir el sentimiento general del texto original. Sobre
este tipo de transformaciones se ha llegado a la conclusión de que
resultan casi imposibles porque implican la sustitución sistemática de los
significantes verbales en significantes cinemáticos.
El discurso literario está basado en un código lingŭístico y hace
referencia a un mundo ficcional. Por lo tanto, la diferencia existente entre
el discwso literario y el lenguaje ordinario es la referencia. Por otra
parte, el discurso filmico, tal y como Umberto Eco lo ha definido, está
basado en un complejo conjunto de códigos visuales y fotográficos, o lo
que es lo mismo, un lenguaje visual hipercodificado. (Eco, 1968).
Tal y como se ha explicado anteriormente, todo aquello que, tiene
lugar dentro del espacio liminal o intratexto, no forma parte ni del
discurso literario ni del discurso filmico, el cual se ha convertido en algo
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totalmente diferente. Algunos de los cambios que podrían tener lugar en
el intratexto dependen de tres tipos de posibilidades. Cuantos más
cambios se produzcan en Ia transposición, más diferente será el producto
final y más se alejará del punto de partida. Estos tipos de transposición y
cambios sustanciales están enmarcados dentro de lo que Y. Mouren
planteó como una posible tipología de la transposición filmica,
dependiendo de en qué nivel se produzcan estos cambios, o de la
extensión del texto original. (Mouren, 1993:113-122).
Se pueden producir transposiciones en el nivel de la diégesis o
mundo ficcional en el cual se ^incluyen los personajes que lo
protagonizan. Generalmente hay modificaciones del marco espacial,
temporal y también del contexto social. El motivo de esas
transformaciones suele ser, generalmente, un intento de proximizacián de
manera que el mundo ficcional se presenta mucho más cercano al
espectador y de este modo ^l proceso de comunicación entre el director
®
del filme y el proceso de recepción que se espera del espectador se hace
más asequible.
En el nivel de las acciones que constituyen la intriga, el director
del filme decide cuáles de las acciones del hipotexto pueden ser
utilizadas en el hipertexto y cuáles no. En este nivel existe una
38
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transposición literal que guarda las mismas acciones y encadenamientos
del texto escrito y otra transposición libre en la que se pueden modificaz
las acciones, su orden, ser sustituidas o suprimidas dependiendo de las
necesidades del director.
•
En el nivel de los personajes también se pueden observar ciertos
cambios, especialmente en cuanto a tres aspectos relevantes tales como el
número de los mismos, la edad y el sexo. Estos cambios atenderán a
necesidades fundamentalmente económicas dependiendo del presupuesto
disponible para rodar el filme.
En cuanto a la extensión del texto de partida y teniendo en cuenta
la relación existente con los cambios y con la tipología presentada
anteriormente, se distingue en primer lugaz la transposición rntegral que
conecta directamente con la transposición literal y en la que se respetan
las acciones y los personajes tai y como estaban. La transposición parcial
únicamente toma un aspecto o parte muy concreta del texto inicial y lo
desarrolla ampliamente. Y, por último, la transposición puntual responde
a lo que Mouren denomina contaminaciones, que no es ni parcial, ni
mucho menos integral sino que extrae un mínimo detalle muy puntual del
texto original y lo desarrolla a su modo.
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La transposición plural constituye otro tipo de contaminación. Es
una práctica hipertextual que consiste en tomar dos o más textos
narrativos de ficción para fundirlos en único filme como resultado final.
Un último tipo de transposición es aquella práctica denominada
narrativización, que consiste en partir de un texto escrito no narrativo, es
decir, no ficcional, para llegar a un hipertexto fllmico ficcional y que,
por lo tanto, también recibe el nombre de transposición ficcionalizante.
La afirmación de una teoría no es más que un lenguaje
establecido por alguien para convencer a los demás, por ello, la tipología
de Mouren resulta interesante para establecer un punto de partida sobre
las posibilidades existentes en un proceso de transposición fllmica. Pero
deben tenerse en cuenta otros factores como por ejemplo, la
interdisciplinariedad. En los cambios sufridos durante un proceso
transpositivo no sólo intervienen elementos relacionados con la novela o
el filme, en este caso, sino que éstos también pueden resultar
influenciados por otras materias o disciplinas, ya sea la Pintura, la
Música, las Nuevas Tecnologías, etc.
Las últimas tendencias en este tipo de estudios tratan de tomar lo
más interesante de disciplinas diferentes, de modo que los conocimientos
de unas y otras se entrelazan dando lugar a una serie de unas ventajas e
•
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inconvenientes. Entre las primeras, es obvio que este tipo de relaciones
ofrece unas posibilidades de estudio cada vez mayores que dan lugaz a un
establecimiento de relaciones interdisciplinares casi infinito, además de
un enriquecimiento simbiótico en todos los niveles. Por lo que respecta a
los incanvenientes, destaca el hecho de no poder ofrecer respuestas
unívocas o lineales y, teniendo en cuenta que toda teoría constituye un
saber fragmentado y disperso, lo más inteligente es ofrecer diferentes
líneas de investigación pazceladas dentro de las materias objeto de
estudio.
•
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1.2 LA PRAGMÁTICA DEL DISCURSO FÍLMICO. EL TEXTO
FÍLMICO COMO ACTO DE COMUNICACIÓN.
Lo primero que debemos hacer para especificaz el ámbito en el
que vamos a desarrollar el estudio de las relaciones pragmáticas del Cine
es, precisamente, definir el término de Pragmática12, a la que hemos
considerado una parte de Ia teoría de la acción humana que se ocupa de
los actos comunicativos en general y de los actos de lenguaje en
particular, como usos institucionales que se basan en la ampliación de
determinados códigos o convenciones.
12 EI Diccionario de la Real Academia Española de la Lengua define la
pragmática como la disciplina yue estudia el lenguaje en su relación con los usuarios y
las circunstancias de la comunicación.
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Teniendo en cuenta esta definición, el lenguaje filmico puede ser
entendido como un modo de expresión, un lenguaje con unos códigos
muy específicos, mediante los cuales se pueden comunicar historias
ficcionales. La Pragmática del texto filmico constituye una perspectiva
metodológica que aborda el estudio del filme como un proceso
comunicativo con unos mecanismos propios y característicos de
enunciación y recepción, de codificación, descodificación y de
referencia ^ 3.
• La finalidad de este trabajo consiste en demostrar cómo a través
de un producto acabado como es un filme, se puede explicar la existencia
de un funcionamiento comunicacional específico que se ha denominado
discurso filmico. Para ello, hemos partido del sentido comunicativo como
fin primero y último del texto filmico, aunque también hay que tener en
cuenta los f nes artísticos, estéticos e incluso comerciales que rodean a la
floreciente industria del Cine.
En un proceso de codificación y descodificación entre un emisor
y un receptor, la comunicación y el modo en que ésta se establece,
13José Ivle Paz Gago utiliza esta metodología pragmática para dar cuenta de las
posibilidades prácticas del texto poético. Hemos empleado la misma metodología,
aunque adaptándola a nuestras necesidades, para referirnos al texto filmico al que
también consideramos otro sistema de comunicación. (Paz Gago, 1999:18-34).
•
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constituyen las razones más importantes de ser y existir en un filme, que
•
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no existe si no es una proyección para un público.
Si aceptamos el hecho de que una película puede considerarse un
objeto artístico del mismo modo que un cuadro, una fotografía o una
escultura -tal y como afirma Mukarovsky- es cierto que un mismo objeto
aríístico puede tener múltiples funciones. Entre éstas destacan
especialmente las funciones estética, social y epistemológica, pero
siempre teniendo en cuenta la realidad circundante y las dimensiones
sociales del arte14.
Una de las dudas planteadas desde el principio por los estudiosos
del cine consiste en la doble posibilidad de considerarlo como una lengua
o un lenguaje. Christian Metz15 en Langage et crnéma, defiende que el
Cine es un lenguaje al que considera un conjunto de mensajes basado en
una materia de la expresión determinada, y como un lenguaje artístico, un
discurso o una práctica significante, está caracterizado por
procedimientos específicos de codificación y ordenación. Por lo tanto,
Metz define el lenguaje cinemático como un conjunto de mensajes cuyo
`a Mukarovsky insiste en las dimensiones sociales e institucionales del arte.
^ rma que el contexto total de !os fenómenos sociales, frlosofia, religión, política y
ecanomla... c;anstituye la realidad y^ie el arte debe representar. (1931-1933).
^s C Metz (1971): I.angage et Cinéma, Paris: Larousse. Ed. esp.: Barcelona:
Planeta, 1973.
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material de expresión consiste en cinco bandas o canales: imágenes
fotográficas en movimiento, sonido fonético grabado, ruidos grabados,
sonido musical grabado y escritura.
El lenguaje es el elemento que ejerce mayor presión sobre todas
las bandas filmicas mencionadas anteriormente. Incluso cuando este
Ienguaje verbal parece estar ausente se produce lo que los teóricos rusos
como Bajtin denominaron dialogismo interno, un proceso semántico que
tiene lugaz en la mente del espectador y se puede definir como eI pulso
del pensamiento implicado en el lenguaje.
Si hemos partido de la premisa de que el discurso filmico es un
lenguaje específico y aceptamos que está configurado por la globalidad
que corresponde a unos códigos filmicos y otros no tan específicos del
cine, podemos plantear su estudio desde el punto de vista de la
Pragmática, entendiendo que un emisor transmite un mensaje a un
receptor colectivo a través de un canal y mediante unos códigos bien
diferenciados. Urrutia define este proceso del siguiente modo: la
comunicación se establece, entre un emisor y un receptor, por medio de
un mensaje, elaborado .según un código perteneciente a un sistema de
comunicación. Si el receptor no conoce el código del mensaje no puede
•
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ser comunicado y, por lo tanto, no existe como tal. (Urrutia, 1999: 95).
En todo proceso de comunicación existe, pues, un emisor que comunica a
través de un medio, un mensaje a un receptor. Por tanto, partimos de la
base del proceso semiótico mediante el cual el discurso ^Imico se analiza
como un proceso comunicativo desde un punto de vista pragmático.
•
De entre todos los puntos necesarios propuestos por Roland
Posner para una investigación pragmática, nos interesa destacar dos
fundamentalmente. Nos referimos, en primer lugar, a los procesos
pragmáticos, y en segundo lugar, a los mensajes pragmáticos. Ambos
constituyen los ejes principales que nos proporcionan las bases teóricas
de esta investigación. (Posner, 1991:12 y ss.).
Los procesos pragmáticos son aquellos que realizan los emisores
y destinatarios de un signo para producirlo e interpretarlo mediante unos
códigos apropiados, en una determinada situación comunicativa. Claro
está que dentro del ámbito cinematográfico en el que nos movemos, esos
procesos a los que nos referimos son eminentemente filmicos y los
códigos apropiados son, en este caso, los códigos visuales, fotográficos,
sonoros, etc., los cuales constituyen el conjunto de códigos
cinematográficos necesarios para llevar a cabo este proceso de
comunicación que constituye el discurso ^lmico. Así, el cine se define
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^ como un medio pluricódico en el que intervienen una serie de códigos
cinemáticos específicos que se interrelacionan con otros códigos no
específicos y también con algunos subcódigos.
Tal y como establece el paradigma comunicativo jakobsoniano, el
momento central, en este proceso pragmático en el que se emite un
mensaje es la codificación por parte del emisor y la descodificación por
parte del receptor, siempre por medio de un determinado canal y de
acuerdo con una determinada referencia. No debemos obviar que las
espectadores cuando van a ver una película al cine y se sientan delante de
la gran pantalla, se comprometen a aceptar que una historia ficcional y
unos personajes de ficción se comportan como si fuesen reales, pero son
ficcionales.
Para poder realizar el ejercicio de descodificación necesario en
este proceso comunicativo, el espectador deberá introducirse
imaginariamente en ese mundo ficcional Ilegando, incluso, a formar parte
dei mismo1ó. Esto sucede desde el mismo momento en que dentro de la
sala de cine el oscurecimiento nos distancia de la realidad, nos aísla de
16 A este respecto conviene profundizar la investigación basándose en el estudio
de la recepción y el espectador desde el punto de vista del psicoanálisis filmico. Los
procesos del mismo aparato, y más espec^camente, !as condiciaTes de recepción
provocan un estado de regresión en e! espectador que hace que se dé la susceptibilidad
hacia la fantasia cinemática. (Stam et al., 1999:173).
•
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los otros, centra nuestra atención en una pantalla que nos bombardea
•
con intensos estímulos auditivos y visuales. (Villanueva, 1999:214).
En cuanto a los mensajes pragmáticos podemos acudir a las
teorías morrisianas de las cuales se puede distinguir dentro de los
sentidos codificados entre dos posibilidades. Por una parte los
significados designativos y por otra, los significados emotivos o
expresivos. Las condiciones del emisar y el receptor enunciadas por las
reglas pragmáticas que rigen el discurso literario, y también el filmico,
instawan los significados y los signos expresivos. Los signos que
podemos identificar con los textos literarios o filmicos, son signos
codificados que además de significar expresan las circunstancias de los
procesos de enunciación y recepción y, en suma, las circunstancias de
una situación comunicativa específica, de natwaleza estética. (Morris,
1946:24).
El hecho de poder transmitir un mensaje por medio del lenguaje
cinematográfico supone el total y absoluto cumplimiento de las 6
funciones de la comunicación definidas por Jakobson. Las funciones
emotiva y conativa, que remiten al emisor y ai receptor respectivamente
quedan ampliamente justificadas desde el mismo momento en que una o
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varias personas (emisor) se plantean comunicar una historia de ficción a
uno o muchos espectadores (receptores).
La función referencral alude directamente al contexto y se nutre
de todos aquellos acontecimientos del mundo de los cuales tiene
conocimiento eI director deI filme, para poder crear mundos ficcionales.
Pero el código a través del cual se transmite el mensaje también tiene
vital importancia puesto que sin un código establecido por ambas partes
del pazadigma comunicativo no sería posible la comunicación. Por tanto,
la función metalingŭística, de cuyo estudio se han encazgado buena parte
de los estudiosos de la Semiótica, da cuenta de ese pluricódigo necesario
que funciona como un cordón umbilical entre el emisor y el receptor.
Por último, las funciones poética y fática han sido analizadas, la
primera por aproximaciones de tendencia formalista y la segunda, más
reciente, por estudios sobre el análisis textual. Estas funciones tienen
como objetivo el mensaje en sí mismo y el contacto o canal por et que se
conduce dicho mensaje. Con ellas se cierra el círculo del paradigma
comunicativo propuesto por Jakobson.
La mayor parte de las tendencias en la investiga.ción
comunicacional en general y en el Cine en particular, se basan en la
•
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Semiótica ^lmica surgida a principios de los 60 y en modelos
alternativos surgidos a mediados de los 60 y basados en las teorías
psicoanalíticas que investigan acerca de los modos de activar y regular el
deseo espectatorial y los efectos del cine en el espectador desde una
perspectiva lacanianal^.
•
•
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Dentro de un discurso narrativo, sea del tipo que sea, siempre
existe una marca del enunciador. Constituye este término la marca dentro
del texto del productor del discurso. El enunciador cuenta con un
procedimiento fundamental para acceder al sistema lingiiístico, los
deícticos personales y especialmente el yo. De este modo el sujeto de la
enunciación se hace preseñte en su propio mensaje. (Benveniste,
1966:181-183).
Debemos aceptar que en un texto filmico no puede haber un
narrador porque la historia ficcional, en este caso, se muestra a través de
una mirada y apela aI sentido de la vista y no a través de una voz, como
sucede en el texto narrativo verbai. Paz Gago propone el término de
cinerrador'g para dar cuenta de la instancia enunciativa y narrativa del
" Sobre el análisis filmico desde este punto de vista resu}ta imprescindible el
libro Nuevos conceptos de la teoria del cine, citado en la bibliografia.
18 Este ténnino y la teoria propuesta por Paz Gago, serán discutidos en el
capítulo dedicado a la enunciación.
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filme y define este término como la proyección ficcional de la mirada del
autor. Para F. Jost este enunciador observa desde el exterior de la
diégesis por Io que el filme se halla en ocularización cero, pero también
puede suceder que la ocularización del enunciador se identifique con la
de alguno de ellos, dando lugar a lo que él denomina una ocularizacián
interna19. (Jost, 1987:1989).
En definitiva, la instancia comunicacional en el filme o hipertexto
será el cinerrador. Es necesario diferenciar claramente la instancia que
cuenta una historia, de aquella que ve una historia. Voz y visión deben,
por tanto, ser estudiadas por separado puesto que a menudo no coinciden
con la misma instancia. (Genette, 1972:241-244}. El enunciador
cinematográfico, es decir, el cinerrador, proyecta su mirada sobre la
historia y el espectador ve la historia a través de esa mirada, por eso en el
cine los procesos de enunciación y recepción se superponen. El
cinerrador es, por tanto, una instancia de enunciación, pero también de
observación; al mismo tiempo que muestra una historia ficcional la
observa. (Paz Gago, 1998:66-68; Garrido, 1993:121-122).
19 La ocularización interna es un procedimiento mediante el cual el enunciador
identifica su mirada ficticia con la mirada de uno de los personajes pertenecientes a la
diégesis del discurso filmico. La ocularización ofrece un punto de vista ocular, quién lo
ve y desde dónde lo ve.
•
•
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1.3 LAS TEORÍAS COMPARATISTAS DE WENCESLAO
FERNÁNDEZ FLÓREZ. RELACIÓN ENTRE LITERATURA Y CINE.
•
•
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El punto de partida para desarrollaz las teorías comparatisatas
propuestas por Wenceslao Fernández Flórez durante la primera mitad del
siglo XX, así como Ias relaciones existentes entre la Literatura y el Cine,
puede hallarse en las preguntas que el colaborador de la revista Primer
Plano Juan de Alcaraz realizó en una ocasión a nuestro escritor sobre la
conveniencia o no de qué el cine español buscase en la novela española
sus asuntos.
Su respuesta no dejó ningún lugar a dudas porque no sólo
acertado, sino acertadísimo me parece. Nada hay más próximo a una
película que una novela. La novela se hace película en la ímaginación
del lector. Fernández Flórez siempre manifestó su opinión a favor del
cine, su vida se desarrolló paralela a este nuevo arte porque tal y como él
afirma en mis novelas se ha creído encontrar temas útiles para ser
desarrollados ante la máquina, y yo he accedido porque soy entusiasta
devoto del nuevo arte20.
20 Primer Plano, 147. 1943. Esta revista fue creada y dirigida por t^ugusto
García Viñolas en 1940. En ese momento, García Viñolas era el Jefe del Departamento
Nacional de Cinematografia e indudable prohombre de los tiempos del cine franquista.
En 1942 su director fue sustituido por otro personaje no menos significativo, Carlos
Fernández Cuenca. Esta revista puede considerarse una fuente de primera mano sobre la
visión oficia1 de1 cine por parte de1 Régimen. (Monterde, 2001: En prensa).
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Años más tarde, tras una entrevista con Enrique Badosa21,
Wenceslao Fernández Flórez ofrece más declaraciones acerca de estas
relaciones sobre las que no sólo reitera sus opiniones anteriores, sino que
añade nuevos argumentos. Teniendo en cuenta la fecha en que se produce
este hecho, resulta muy interesante, desde ei punto de vista de la
perspectiva comparatista, la necesidad emergente por parte de algunos
escritores de diferenciar claramente ambas disciplinas y dejar clara la
"mala influencia" que el Cine puede ejercer sobre la Literatura.
No es ésta la opinión de Fernández Flórez, quien denuncia la
existencia de un error de perspectiva entre aquellos escritores que lo
único que demuestran con esa actitud crítica es su miedo ante el
desconocido pero sorprendente mundo del cinematógrafo. Su postura es
firme y apuesta por la multidisciplinariedad advirtiendo sobre el
beneficio mutuo que producen las influencias del Cine en la obra de los
escritores porque las influencias de cualquiera de las Bellas Artes y el
Z^ Enrique Badosa además de entrevistar a Fernández Flórez en su articulo: "Cine
y Literatura" también entrevistó a Camilo José Cela. (Correo literario, 28 época, Año V,
n° 7. 1954).
•
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cine es la más reciente, aunque algunos no lo admitan - son recíprocas e
•
•
innegables. Y no suelen perjudicar sino enriquecer22.
Descifrando las raíces genealógicas que conectan el Cine con la
Literatura y también con el Teatro admite que no se le puede negar un
cierto aire de parentesco con el Teatro o con la novela. Aunque sólo
desde el punto de vista cronoiógico, estamos de acuerdo en aceptar que
las fuentes primigenias del cine deben buscarse tanto en el teatro como
en la novela o el relato corto y por eso Fernández Flórez afirma que de la
novela y del Teatro se nutre frecuentemente la inspiración del cine.
Incluso atribuye a estos dos últimos una relación fraternal diciendo que el
Teatro y la novela no saben evitar el mirarse, a veces, en ese espejo que
les devuelve, modificadas, sus facciones23.
Fernández Flórez establece la relación existente entre ambas
Artes por lo que su propuesta, como ya se ha citado anteriormente, es
compazatista pero en ningún momento niega las diferencias, que por otra
parte son necesarias paza que se produzca esta relación, existentes entre
los medios de expresión y el lenguaje que cada disciplina utiliza, ya que
por esencia, el cine difiere de la Literatura, por los peculiares medios de
ZZ Correo literario, 7. 1954.
^ Correo literario, 7. 1954.
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expresión que utiliza24. De hecho, hoy en día los semiólogos que estudian
esta disciplina admiten la existencia de un lenguaje cinematográfico, pese
a que los orígenes de tal expresión están en la crítica de urgencia que la
utilizaba con nulo rigor y marcando sentido metafórico. (Villanueva,
1999:217).
Andrew Sarris en un artículo sobre Pier Paolo Pasolini explica
que la diferencia entre el cine y la literatura como medios de expresión
se puede hallar en la metáfora. La literatura está compuesta casi
exclusivamente de metáforas, mieniras que en el cine la metáfora está
ausente casi por completo. También alude a las comparaciones que
frecuentemente relacionan el cine y el teatro, y las califica de
comparación ridícula. Según Sarris estas formas de expresión no tienen
nada en común y resulta más apropiado comparar el cine con el relato,
aunque -como hemo.s visto- el problema de la metáfora hace que incluso
esta comparación apenas tenga valor. (Sarris, 1967:191-197).
Una vez que se acepta la existencia de esas influencias
interdisciplinares, el siguiente planteamiento consiste en saber qué
ventajas y qué inconvenientes tienen este tipo de relaciones. Para
24 Correo literario, 7. 1954.
•
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Fernández Flórez la parte más positiva de la existencia del cine es que
ensancha los temas pero, por el contrario, el aspecto negativo es que el
cine puede debilitar el estilo del escritor que se deje impregnar por sus
procedimientos25.
El cine antepone los códigos visuales en detrimento de los
códigos gráficos y, como consecuencia de ello, la escritura que poseía
una hegemonía absoluta a la hora de transmitir historias ficcionales, pasa
a tener un papel menos relevante con la aparición de Ias tecnologías
audiovisuales. O la que es lo mismo, el cine reduce las descripciones -
por ejemplo - a unas cuantas fotografias, y los estados de ánimo a unos
gestos, y considera la retórica como un enemigo, como una proliferación
patológica de las palabras, que ocasiona anemia perniciosa en las
taqui11as26.
Por otra parte, la Literatura tiene - y ha de tener - la devoción
preferente del lenguaje y por eso continúa utilizando la escritura como
soporte principal. Este cambio producido por la transcodificación de un
texto verbai a otro ^lmico puede provocar, en ocasiones, la sensación que
muchos hemos sentido al contemplar el resultado de una "mala"
ZS Correo literario, 7. 1954.
Z6 Correo literario, 7. 1954.
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transposición ^lmica. Fernández Flórez lo describió en los siguientes
términos. Muchas veces, cuando vemos una novela llevada a la pantalla,
reconocemos sin duda la novela, pero con la impresión de que la han
dejado en los huesos. El escritor dominado por el cine terminará
producienda esqueletos27. •
Fernández Flórez acepta la existencia de un cambio cualitativo
que permite el paso de un hipotexto a un hipertexto. Sí es cierto que
muchas de ellas [de sus novelas] han sido convertidas en películas, fue
varios años después de ser publicadas [... ] y en la mayor parte de los
casas, los adaptadores las han alterado más o menos hondamente.
Dicho en otros términos y para ser fieles a la terminología empleada en
nuestra teoría de la transposición f lmica, el escritor de Cecebre acepta el
proceso transpositivo que se produce en un texto narrativo de ficción
verbal para convertirse en un texto narrativo de ficción eminentemente
visual.
Dada la innegable relación de Fernández Flórez con el Cine es
lógico que uno se pregunte en qué medida ha podido afectarle la posible
influencia de este último en su obra Iiteraria y si en algún momento se le
27 Correo lilerario, 7. 1954.
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ha ocurrido escribir pensando en el Cine. Su respuesta es clara y afirma:
no creo que el cine haya influido en ninguna de mis obras. Jamás pienso
en el cine cuando escribo una novela`8.
•
•
•
•
Esto no quiere decir que no le guste la idea de que los escritores
escriban para el Cine, incluso les aplaude y les anima a hacerlo en un
intento de evitar la escasa calidad de los escritos que circulan en Ios
temas de la gran pantalla. Por tanto, muy en su estilo agudo y mordaz el
escritor de Cecebre afirma: me parece muy bien que los literatos
produzcan obras para el cine y hasta lamento que no lo hagan con
frecuencia. 1Vos redimirían de la estulticia y de la plebeyez que tanto
abundan en los asuntos cinematográficos29.
Pero Fernández Flórez no sólo animó a otros escritores a tomar
parte en temas de Cine, sino que él mismo escribió guiones inéditos e
intervino en Ias bases argumentales de todas sus novelas y relatos
llevados al Cine. En otra de esas entrevistas realizadas para Primer Plano
en el año 1942, el escritor gallego deja también patente su decisión, no
sólo de colaborar, sino de llevar a cabo algunos proyectos única y
28 Correo literario, 7. 1954.
^ Correo literario, 7. 1954.
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exclusivamente para el cine, originales e inéditos30. Confiesa también
que, al principio, algunas de sus adaptaciones le desesperaron, pero con
el paso del tiempo llegó a estar mucho más conforme con el trabajo de
directores como Rafael Gil, Antonio Román o Sáenz de Heredia, prueba
de ello es que repetiría con alguno de ellos en proyectos posteriores.
(Lozano Maneiro, 1998: 93).
Con respecto a la relación entre novela y cine, siempre consideró
que el cine es un arte de colaboración y cada pieza debe encajar y
cumpiir una función importante. Todas las piezas son necesarias de modo
que un mal argumento nunca podrá ser una buena película ni aun en
manos del mejor de los directores y viceversa31. Es evidente, además su
interés por la interrelación de las artes, la concepción estructuralista32 que
plantea Fernández Flórez al hablar en términos de conjunción de piezas
que cumplen funciones muy concretas dentro de una globalidad.
30 ÉI mismo lo expresaba de la siguiente manera: Terminada esta labor, proyecto
meditar algunos asuntos exclusivamente para el cine, originales e inéditos. (Primer
Plano, 93. 1942).
3^ Primer Plano, 192. 1944.
32 El estructuralismo concibe cualquier objeto de estudio como un todo cuyos
miembros se interrelacionan entre sí y con el todo, de tal manera que la modificación de
uno de ellos modifica los restantes. Trata, pues, de estudiar este sistema relacional
latente en él, es decir, su estructura. Rechaza el análisis (descomposición) y la síntesis
(recomposición). La comente estructuralista nació de los estudios de Lingŭística
llevados a cabo por Ferdinand de Saussure, Kóhler, Kofflca... durante las primeras
décadas del siglo XX. El texto doctrinal de esta corriente es el Curso de Lingŭistica
general de 1916, en el que Saussure recoge los apuntes que sus discípulos tomaron
durante sus clases.
•
•
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Las teorías comparatistas de Fernández Flórez poseen un soporte
teórico que seguiremos desarrollando a lo largo de este estudio, pero
debe quedar claro que, tanto el lenguaje literario como el lenguaje
i^lmico, manifiestan desde el principio su enorme capacidad narrativa
para contar historias de ficción.
Por puras razones cronológicas el segundo se apropió de
recursos bien contrastados ya por el primero de esos dos
lenguajes, al tiémpo que se nutría de las historias que antes
de ser contadas en imágenes lo habían sido exclusivamente
con palabras. (Villanueva, 1999:216).
1.4 LAS TEORÍAS CINEMATOGRÁFICAS DE WENCESLAO
FERNÁNDEZ FLÓREZ.
En 1928, al tiempo que acepta su nombramiento para formar parte
del elenco de personalidades representantes del Primer Congreso
Español de Cinematografia organizado por la revista La Pantalla,
Fernández Flórez comenta que la cinematografia española carece de
guía, de orientación, de inspiración, de dinero, de artistas, de directores,
de sensibilidad y de interés. Únicamente cuenta con el público del que
dice ha demostrado siempre dispensar una benévola protección a las
películas españolas33
33 La Pantalla, 18. ] 928. P. 282.
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Wenceslao Fernández Flórez no sólo participó activamente en
numerosos proyectos relacionados con el Séptimo Arte, sino que planteó
toda una teoría del cine aventurándose a plasmar su opinión sobre
aspectos muy específicos referentes a este tema. De ahí parten sus teorías
cinematográficas y muchas de sus declaraciones quedaran reflejadas en
entrevistas ofrecidas especialmente a la revista Primer Plano durante los
años cuarenta, pero también a otras como Cámara o La Pantalla. Todas
ellas aluden a ciertos aspectos, desconocidos hasta la fecha, sobre
algunas opiniones muy particulares de Wenceslao Fernández Flórez con
relación a su modo de entender el Cine. (Rodríguez Teijeiro, 1998:129-
148).
En "La sirena de sombra" el escritor gallego comienza un
artículo34 con una bella definición sobre lo que considera un arte recién
nacido, es la inesquivable belleza de un nuevo medio de expresión de la
fantasía del hombre el que arrastra y subyuga y magnetiza a tan
abundantes multitudes como nunca agitó otro móvil cualquiera sobre la
superficie del mundo: el cine.
3a Cámara, 1. 1941.
•
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Nuestro escritor se preocupó en bastantes ocasiones por confirmar
la buena protección que el Estado le propiciaba al Cine, hecho que puede
constatarse con sentencias como: La amplia y plausible ayuda del Estado
abrevia el camino o, El Gobierno le otorga una magnífica protección, e
incluso se explaya afirmando que:
Ningún Estado llegó más lejos en su protección a ese arte en
lo que tiene de tal y en lo que tiene de industria. El concurso
de guiones, espléndidamente retribuido; el auxilio a las
empresas productoras, ampliamente generoso; la eficaz
disposición que impone la exhibición de nuestras peliculas
en proporciones mínimas razonables, forman un conjunto de
apoyos tan inteligentemente calculados, que nadie podría
pedir más3s
w
Conviene apuntar que Fernández Flórez incluye el Cine dentro de
las más recientes Bellas Artes, a pesar de que ésta no fuese la opinión
más generalizada en aquel momento. Pero ya lo había afirmado
categóricamente en la revista Primer Plano cuando le preguntan cómo
cree que debe ser el cine español36. No sólo dice que el cine es una de las
bellas artes sino que no hubo ni hay nadie en el mundo que pueda decir
cómo debe ser una obra de arte a no ser refugiándose en la abstracción
y en las generalidades perogrullescas.
3s Primer Plano, 92. 1942; Primer Plano, 147. 1943 y Cámara, 4. 1942.
36 primer Plano, 92. 1942. En este número extraordinario se hizo la misma
pregunta a figuras de las letras y de la producción cinematográfica como: Eduardo
Marquina, J. Alvarez Quintero, Federico García de Sanchiz, Rafael Sánchez Mazas,
Manuel Aznar, Manuel Augusto García Viñolas y José Antonio Nieves.
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Siempre le preocupó las falta de originalidad en los temas
elegidos a la hora de llevar a cabo un proyecto cinematográfico en
España y culpaba de ello especialmente a los productores. Ese afán de
contar de antemano con lo que al público le agrada, buceando en la
experiencia de otras películas para realizarlo otra vez, es la
preocupación más aguda de los productores y la que me ha causado
mayores molestias y desalientos en todas las ocasiones de contacto con
ellos. No sólo eso sino que les acusa de temer la novedad y no atreverse a
intentar el esfuerzo de crear algo original, diferente, y allí donde un
colega encontró, por casualidad, una pepita de oro, van ellos a cavar
también37. ^
En otras revistas sobre cinematografia continúa arremetiendo
contra los productores y exponiendo su punto de vista.
Creo que nuestros productores se perjudican y nos
perjudican mirando hacia atrás para insistir en temas que ya
han triunfado una vez o que tienen asegurado el aplauso de
los deficientes mentales... El recelo contra la originalidad es
razón suficiente para la ruina de un productor de películas38.
En el texto literario de El malvado Carabel, su autor plantea una
percepción interesante en contra del cine norteamericano a través de uno
de sus personajes diciendo:
37 Cámara, 4. 1942.
'g Primer Plano, 105. 1942.
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Observe usted el ejemplo de Norteamérica, donde el cuidado
de la boca es un elemento de la educación, y los cuarteles,
las escuelas, las agrupaciones todas y todos los individuos
tienen su odontólogo. ^Qué sucede después? Que las demás
naciones se quejan de la invasión de películas americanas.
Pero ^es que en estos países se puede encontraz mucha gente
que se atreva a reír ante un objetivo, enseñando los dientes?
Temo que no. (p. 82).
i
Con este comentario del protésico, se observa también, el carácter ^
tCh^^e D^sA!,^?^`^°Dt^.C^^j
metaĉinem t^,o '`agr' fico que posee la novela. Una vez más el cine dentro del
cine, ei cine dentro de la novela, la novela dentro del cine... las fronteras
entre ambos dominios siempre están difusas. Fernández Flórez se permite
hacer crítica cinematográfica a través de uno de los personajes de su
novela, arremetiendo contra la invasión de películas americanas y el
efecto que su contenido provoca entre sus espectadores.
Años más tarde corrobora sus ideas en varios artículos en los que
se refiere al caso de los norteamericanos que lanzaron paracaidistas de
sombra que infiltraban en las pantallas de todos los países la idea
preconcebida de su superioridad con respecto al resto de la humanidad.
Por eso afirma que:
La infiltración del norteamericanismo en la humanidad, al
cine se debe, y a ninguna otra razón. Si un país acierta
-como los Estados Unidos- a realizaz una copiosa y
excelente categoría de películas, su dispersión por todos los
mercados equivale a conquistar algo más que millones39.
•
39 Primer Plano, 93. 1942 y Cámara, 1. 1941.
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Automáticamente, esto nos lleva a pensar en las posibilidades
propagandísticas del cine, hecho que el autor de EI malvado Carabel ya
había denunciado en contadas ocasiones. Al comparaz el cine español con
el de otros países, aboga por la exportación de simpatía, y por una
propaganda insinuante en la que no se den hechas las conclusiones, sino
que el público las obtenga por sí mismo. Comprende perfectamente la
importancia que los gobernantes conceden al cine, porque la influencia
de éste supera a la de todos los medios de propaganda conocidosao
En cuanto al público, al que Fernández Flórez le confiere mucha
importancia, además de atribuirle una condición pasional de más elevada
temperatura que el de los teatros, los conciertos afirma también que se
entrega con más ardor y con mayor frecuencia. Pero, no sólo defiende su
existencia, sino que lo considera inteligente y capaz de tomar parte activa
en el ejercicio de recepción del mensaje transferido como elemento
principal y último del proceso comunicativoa'.
Estas afirmaciones de Fernández Flórez, tienen mucho que ver
con las teorías existentes acerca de las relaciones pragmáticas de la
40 Primer Plano, 93. 1942 y Cámara, 1. 1941.
41 Cámara, 1. 1941.
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Literatura (Schmidt, 1990: 19-21 y Lázaro Carreter, 1987: 160-172), que
nosotros hacemos extensibles también al Cine. En ambos casos, nos
enfrentamos a un proceso comunicativo en el que el emisor y el receptor
se encuentran en dos polos que permanecen en conexión a través de un
elemento relacianai que puede ser tanto un texto verbal como un texta
visual.
•
Partiendo de estas relaciones pasamos directamente a pensar en
•
•
las teorías pre-pragmáticas del receptor filmico. Al hablar del
comportamiento perceptivo del público y los espectadores tanto Odin
(I983:67-83 y 1988:121-140}, desde una perspectiva totalmente
pragmática, como Zunzunegui (1998:31-42), recurren a la famosa frase
que compara el momento de la visualización de un filme en una sala de
cine con una fase de ensoñación que comúnmente se denomina soñar
despiertos.
Ese bi^^nomio que se suele establecer al realizar la comparación
entre cine y estado onírico, también ha sido estudiado desde el punto de
vista de las teorías psicoanalíticas del cine. EI espectador es concebido,
no como un ser de carne y hueso, sino como una entidad artificial regida
por las coordenadas del espacio y el tiempo. En este sentido, el cine
construye su espectador gracias al número de modalidades
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psicoanalíticas que unen al que sueña con el espectador del cine. (Stam,
1999:172).
El escritor de Cecebre asegura que el Cine tiene una indudable
belleza propia y unos medios de expresión peculiares. Su capacidad de
penetración en el espíritu del pueblo, las muchas posibilidades que ofrece
desde et punto de vista del adoctrinamiento moral y didáciico, y, en
definitiva, la interesante unión establecida en la famosa impronta del
clásico docere et delectare, hacen creer a Wenceslao Fernández Flórez
que, ciertamente, esa gran fuerza educadora e instructiva que es el Cine
tiene la capacidad de ejercer una gran influencia en los espectadores,
incluso, mayor que la que pueda producir el teatro42.
En cuanto a los personajes que deben actuar, Fernández Flórez
propone que en el cine no debe hacer falta disfrazarse. EI director ha de
disponer de tantos muñecos humanos como le sean precisos para
representar fielmente toda clase de tipos... Y termina afirmando que en
el cine español es preciso que los personajes ofrezcan un tipo adecuada
al de la frcción43. Este planteamiento resulta muy interesante porque de
^^ ^a,^v.^n^^+ID
ese modo evita la monopolización de los actores. A la hora de hacer un
42 Primer Plano, l OS. 1942.
" Primer Plano, l OS. 1942.
•
•
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sfilme, parece muy razonable el hecho de que su director pueda disponer
de un amplio espectro de actores y actrices que posean las características
fisicas e interpretativas adecuadas al papel ofrecido. Fernández Flórez
también considera que debe cuidarse con meticulosidad que cada uno de
los personajes esté lleno de sugestianes y que cuando aparecen en la
pantalla deben representar lo convenido por el autor y el director del
asunto.
De entre los argumentos ofrecidos por el novelista cecebrense,
analizaremos su propuesta de que el cine es el arte más fenomenal en su
sentido etimológico de aparecer; rnicialmente está creado para los ojos,
y los ojos son los que han de juzgar y de tamizar las emocionesaa
Este breve texto debe ser estudiado con detenimiento puesto que
•
no sólo hace referencia a las teorías fenomenológicas45, sino que da con
la clave fundamental de lo que en análisis filmico se denomina la
visualidad. Hay una mirada identificada con el objetivo de una cámara, se
ofrecen una serie de imágenes que después de un largo proceso serán
44 Primer Plano, 105. 1942.
as EI término de Fenomenología fue empleado por primera vez por Lambert
aunque en la actualidad recoge un complicado entramado de teorías utilizadas por el
matemático Husserl y sus discípulos. En líneas muy generales puede resumirse en el
estudio descriptivo de un conjunto de fenómenos. De entre los muchos seguidores de
esta corriente fenomenológica, destacan las investigaciones de Darío Villanueva en el
campo de la Teoría de la Literatura.
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percibidas por otras muchas miradas que son los espectadores. Es un
proceso de comunicación visual en el que los códigos visuales poseen el
papel más relevante.
Proclama, además, la inferioridad de la vida con respecto al Arte
y defiende que la vida aprende de él y se deja modificar por él
incesantemente porque éste es mejor. Al contrario de lo que se suele
pensar, comprobamos que para Fernández Flórez eI motor que mueve el
mundo es el Arte y no la escuela de la vida. Es la vida la que bebe de las
fuentes del Arte para obtener inspiracióna6
Por lo que respecta a los inconvenientes que el Cine pudiese
tener, si es que a esta gran riqueza artística se le puede llamar
inconveniente, el escritor coruñés los resume a una condición:
El cine es un arte "pluricerebral" [.. .] Una buena obra del
cine precisa el concurso de muchos excelentes artistas,
armónica e indispensablemente concertados [... ] Y si uno de
estos elementos falla, la película -la obra de arte- ya no está
logradaa'.
En una línea de investigación diferente, puede observarse que
Wenceslao Fernández Flórez transmite a través de sus obras lo que
podría considerarse toda una filosofia de vida. Por medio de sus escritos
46 Primer Plano, 95. 1942.
47 Cámara, 1. 194 t.
•
•
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intentó reflejar sus ideas que, a pesar de la opinión de buena parte de la
crítica, fueron absolutamente innovadoras y revolucionarias para la
época. (Pérez Perucha, 1998:53).
El conservador subversivo, tal y como Díaz Plaja ha denominado
a este escritor, se manifestó a través de sus palabras, novelas y relatos
cortos en contra del conservadurismo nacional basado en la unión
indivisibie de España y la Iglesia Católica: ^Presumen que en el
reglamento divino de la ley no matarás hay una excepcián a la que uno
puede acogerse cuando extingue la vida de un infiel? (Díaz-Plaja,
1997:134).
•
Su actitud ante el aborto para romper con la idea de su moral
tradicional sorprendería a buena parte de la crítica. En las Aventuras del
caballero Rogelio de Amaral (1933), una mujer desesperada le pide
ayuda al médico porque ha sido violada. Quiero vaciar mi cuerpo de esta
impureza que se ha aferrado a él. El horror de ser madre de un ser
engendrado en estas condiciones basta ante cualquier conciencia para
justifrcar lo que vengo a pedirle. (Díaz-Plaja, 1997:174). Incluso se
atreve a criticar en Los que no fuimos a la guerra (1930) a los Boys
Scouts por creer que esta organización se trataba de un simulacro infantil
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del ejército por mucho que predicasen que los fines eran pacíficos,
preconizando una disciplina militar para el país empezando ya desde la
niñez.
Hablando sobre El destino se disculpa, llevada al cine en 1945
por Sáenz de Heredia, plantea una tesis en defensa del libre albedrío y
achaca al hombre la cómoda reacción de echarle al Destino la cuipa de
nuesiras flaquezas. EI hombre, -dice Fernández Flórez- se queja de
continuo de la pérdida o del desvía de su ruta auténtica, achacándola a
una circunstancia misteriosa que siempre viene a recaer en el Destino48.
Afirma, por otra parte, que la tragedia de muchas personas no
tiene otro origen que el desacuerdo entre lo que aparentan y lo que son.
Todos nacemos con cara y tipo de algo concreto. La naturaleza elabora
las más variadas clases de cuerpos y de rostros, con aspectos adecuados
para cuantas actividades hay en el mundo49. En el texto literario El
malvado Carabel puede observarse esta misma idea en el capítulo III en
el que, el dentista Mateo Solá expone toda una teoría acerca del
condicionamiento que supone la apariencia fisica de los hombres y cómo
ésta puede pre-definir el carácter de una persona porque tiene cara de
48 Primer Plano, 192. 1944.
49 Primer Plano, 95. 1942.
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bueno o de criminal, etc. Por eso, cuando se le alaba repetidamente a un
•
hombre cualquier actitud, real o supuesta, termina por cultivarla (p.83).
Confirmamos pues, que las teorías cinematográficas de Fernández
Flórez fueron bastante revolucionarias en su tiempo y, como ha quedado
claro a través de sus escritos, comprobamos que todo aquello que él
afirmaba hace ya más de medio siglo, todavía hoy permanece vigente.
1.5 LAS TEORÍAS DE LA FICCIÓN DE WENCESLAO FERNÁNDEZ
FLÓREZ.
Es interesante subrayar que, en sus escritos sobre lo que él llamó
la pantalla mágica, Fernández Flórez siempre puso especial interés en
destacar eI aspecto fantástico y mágico del cine. El papeI de un escritor
con respecto al cine es muy sencillo, a él le corresponde el reino de la
fantasía, de la ^dea. Y al director incumbe desarrollar en cinematografla
ese argumento literario: la fantasía, la idea, la imaginación que puso el
autor5o
so primer Plano, 192. 1944.
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Con respecto a este aspecto ultraterrenal del cine, Fernández
Flórez hizo unas reflexiones que conviene tener presentes para
comprender su punto de vista.
Al fin y al cabo, la magia no es una mentira ^Qué mayor
magia que la de remozar nuestras almas y llevarlas a un
mundo de deleite tan distinto de éste donde se afligen?... He
aquí una película de puras sensaciones visuales51 y otra de
inverosímiles encantamientos52, que nos hacen el gran bien
de facilitarnos la evasión de nuestras cuitas o, si no se tienen
cuitas, del tedio de la vida vulgar. ^Grato y meritorio
auxiliots3
Por eso también afirma que el cine es capaz de las mayores
hechicerías y considera a éste como una válvula de escape, como un
medio de transmisión de los sueños de Ios hombres.
El hombre busca remedio en su imaginación; sueña. Esa
puerta maravillosa para la que cada uno tiene una llave
mágica -la fantasía- le pemŭte pasar en secreto al mundo
donde todo le es fácil, en donde no hay deseos que no
alcancen una inmediata realización. Únicamente no hay en
ese reino aquello que ya existe en el de la realidad; cuanto
podemos encontrar aquí queda excluido de la fantasía. Pero
-y esto es lo más curioso- para llegar a la realidad no
disponemos de otro itinerario que el de las ilusiones. Cuanto
conseguimos ha sido antes un sueño en el que se complacía
nuestra imaginación^.
51 Se reftere a Fantasia (Ben Sharpsteen, 1940). Con Walt Disney de supervisor
general es una de sus más logradas obras. Además cuenta con la novedad del sonido
estereofónico.
'Z Se refiere a The Thief of Baghctad (Michael Powell, Ludwig Berger, Tim
Whelan, 1940). E! Ladrón de Bagdad es un "remake" de uno de los títulos más famosos
de Raoul Walsh, ( 1924). Se trata esta versión de una de las obras maestras del cine
fantástico, tal es su carácter onírico y estrictamente irreal.
s3 Primer Plano, 105. 1942.
'^ Primer Pla^ro, 211. 1944.
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En ese mismo artículo Fernández Flórez continúa exponiendo esta
idea alegando que una vez que los sueños se convierten en realidad dejan
de ser tales y pierden, por tanto, su atractivo primigenio. Y entonces el
sueño que ya no era sueñoss se quedó sin eficacia, sin atractivo y sin
cllentes. La fantasía lo expulsó como el arganismo expulsa un ^njerto
necrosados6
Estas teorías expuestas por el novelista nos llevan
automáticamente a pensar en las teorías existentes acerca de la
ficcionalidads^. La construcción y existencia de mundos ficcionales es un
tema debatido con frecuencia dentro del ámbito de la Teoría de la
Literatura. Aunque algunos teóricos como Russell o Margolis negaron la
existencia de la ficción, el mero sentido de la ficción implica su
existencia. Los mundos ficcionales son mundos vinculados a los textos
ss W Fernández Flórez pone como ejemplo en este articulo las novelas de Julio
Verne como premonitorias de sueños hechos realidades.
s6 Primer Plano, 211. 1944.
s^ José 1VI^ Paz Gago define la ficcionalidad como un mecanismo e.cpecíficn de
producción y recepción de los textos narrativos. Fs el resultado de un proceso
semiótico por el que un texto sólo produce su significación plena y adecuada y su efecto
estético caracteristico - la intriga y la evasión - cua^rdo es leido de acuerdo con la
referencia a! mundo frccional creado por él. (Paz Gago, 1995:171). En la narración
ficcional tiene lugar el cambio del referente real, por el referente ficcional y, por tanto,
las ficciones han de ser leídas sobre la base de un mundo ficcional e imaginario que
hace que el propio texto se convierta también en un texto ficcional. Otra definición
interesante es la que presenta W. Mignolo (1978) que denomina la ficcionalidad al
proceso de semiotización en virtud del cua! inscribimos un texto en la convención de
ficcionalidad y lo interpretamos como_ficcionalmente verdadero. Cfr. también la teoría
de los actos del habla de J. R. Searle, 1975: "The Logical Status of Fictional Discourse",
New Literary History, 6. 319-323, para explicar el funcionamiento de los textos de
ficción.
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narrativos que les representan dotándoles, de este modo, de cierta
existencia conceptual, según el predicado de segundo nivel de existencia
fregeano. Por tanto, se puede predicar de los mundos ficcionales. Como
construcciones imaginarias que son carecen de existencia meta^sica pero
sf tienen una existencia verbal, textual, y mental: tienen una realidad
sustantiva, existen y por eso podemos referirnos a ellos (Paz Gago,
1995:245 y ss.).
1.6 LAS TEORÍAS LITERARIAS Y METALITERARIAS DE W.
FERNÁNDEZ FLÓREZ.
Hemos considerado necesario y oportuno hacer mención aparte
acerca de la necesidad que Fernández Flórez muestra por la introducción
de textos metaliterarios58 en la novela, recurso que, por otra parte,
también ha sido empleado por Fernando Fernán-Gómez en el filme de
1955 valiéndose de la prensa diaria, o incluyendo comentarios de los
protagonistas referentes generalmente a las novelas que lee Alodia.
sa Si la Literatura, en una de sus acepciones del diccionario de la RA.E., se
define como la teoria de las composiciones literarias, la metaliteratura alude a las
retlexiones teóricas reatizadas sobre este tema dentro de tos propios textos literarios. En
F.1 malvadn Carahel, Fernández Flórez hace uso de este procedimiento para criticar a
los escritores de novelas, por lo tanto está haciendo una severa autocritica a los de su
profesión.
•
•
•
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Los textos escritos forman parte de los códigos gráficos del
análisis filmico, pero también están presentes en el texto verbal a través
de las numerosas alusiones que los personajes hacen a periódicos, libros,
folletines y novelas a lo iargo de toda la novela; por ello, dan forma a una
parte importante de la narración verbal. Llegados a este punto, los límites
del análisis ^lmico y del análisis narratológico se presentan difusos por
lo estrechamente que están relacionados entre sí.
•
Como decíamos, este tipo de escritos también forman parte del
filme y Fernando Fernán-Gómez hace muy buen uso de ellos. En su
discurso filmico de 1955, el empleo de esta técnica, tiene una finalidad
cohesiva que le permite, al mismo tiempo, mantener una coherencia
textual. Además, supone también un recurso ^lmico para diferenciar una
secuencia de la que viene a continuación, o lo que es lo mismo, un
método de estructuración. Este recurso consiste en la presentación de un
periódico a través de un plano de detalle que ocupa todo el campo de
visión y es el momento transitorio entre la tercera y la cuarta secuencias.
Lo mismo sucede entre la sexta y la séptima secuencias.
Durante el transcurso de la quinta secuencia, Amaro compra el
periódico para reafirmar su nueva profesión buscando en la "sección de
sucesos", escribiendo al lado de cada uno un "sí". Este piano del
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periódico contrasta con el anterior en el que Carabel buscaba trabajo en
la "sección de empleo" y tiene que escribir en todos un "no" por no
tratarse de trabajos adecuados a su perFl laboral.
En el discurso literario, la finalidad es otra muy distinta. El hecho
de que Fernández Flórez haga uso de este recurso convierte a la novela
de El malvado Carabel en una metanovela. Supone, por tanto, una
licencia que se permite ei autor para poder teorizar a través de la entidad
narrativa y de los personajes de su obra. Dentro de los textos escritos que
se incluyen en la diégesis, Alodia es el personaje que más alusiones hace
a ellos. A1 referirse al pulcro comportamiento de Cardoso como
empleado ejemplar del banco, apostilla: Bueno... , un tipo como el tal
Cardoso exi.ste en todo.s los bancos. Yo lo he leído en las novela.s (p.54).
Y no le parece del todo mal que su sobrino, cuando decide hacerse
malvado, dé asunto para algunas novelas, eso sí, que no haga algo que le
Ileve a salir en los periódicos (p.94).
Buscando inspiración para nuevas fechorías, Amaro lee la sección
de sucesos de un periódico59 (p.134), y Alodia intenta recuperar el
s9 Hecho que también está perfectamente documentado en el filme de 1955 como
ya hemos demostrado. El director de este filme potencia el uso del periódico a través det
cual Carabel busca trabajo presentando planos de detalle en los que la prensa, o mejor,
la sección en cuestión, ocupa todo el encuadre.
•
•
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trabajo de su sobrino acudiendo de nuevo a los textos escritos. En un
periódico encuentra un anuncio que le remite a un libro, supuestamente
gratuito, que contiene todos los secretos de la ciencia del hipnotismo
(p.192). El narrador relata con respecto a Ios días en que Amaro roba la
caja de seguros que en el cuaderno de cuentas de la tía Alodia se puede
leer la nota de un préstamo hecho por aquellos días a su sobrino para el
pago del alquiler de una casita en el camino de Getafe (p.201), lo cual
no deja de ser otro acicate para dar pistas al lector con la finalidad de que
^^
no pierda el hilo narrativo de la ficción.
En el texto verbal se suceden otra serie de textos escritos no
relacionados tan directamente con la historia del protagonista pero
interesantes por lo que a esta investigación respecta. Amaro sabe, porque
to ha leído en los periódicos, que todos los chiquillos que son Ilevados a
un hospital mueren (p.127). Ginesta atribuye el robo de niños a
sugerencias literarias (p.130) y lee en el periódico Alrededor del Mundo
un artículo sobre los esfuerzos y sacrificios que costó abrir el canal de
Suez (p.202).
Al instruir al pequeño Cami para ser malvado, Carabel se detiene
ante una librería y le dice:
Los libros son lo más pernicioso que hay en el mundo. Si
son novelas, representan la labor de hombres apocados,
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descontentos de la vida que en vez de procurar reformarla
activamente, se entregan a ensueños perezosos para hacerse
la ilusión de que crean un mundo a su capricho. Nada hay
más triste que un hombre que pasa sus horas con los ojos
vagos y una pluma en la mano para referir sus alucinaciones
a los demás, riendo y llorando con lo que les ocurre a unos
personajes que no existen (p.133).
Esta cita, aunque larga, es necesaria porque permite observar, por
medio del personaje principal del relato, el planteamiento clave de
Fernández Flórez acerca de la teoría de la ficción, en la que Io importante
es resaliar la idea, Ia fantasía y la imaginación que un autor pone aI crear
una histaria ficcional o referir sus alucinaciones, y de la que ya hemos
dado buena cuenta en el apartado anterior.
A1 final de la novela, Alodia se muestra muy furiosa porque el
maestro ha sorprendido a Cami escribiendo ^ atrocidades!, y en un
momento de enfado afirma: Pero se acabó. Voy a quemarle todas las
novelas al monigote este60 (p. 238). Incluso en el último momento,
Wenceslao Fernández Flórez se permite la licencia de insistir en este
mismo recurso. Haciendo un alarde de sus conocimientos vanguardistas
-^o podría considerarse más bien un ataque?- y aunque afirmase no estar
60 Estas palabras de Alodia nos remiten a los movimientos de vanguardia de
principios de siglo, concretamente al Futurismo con Marinetti a la cabeza, quien en sus
manifiestos de 1909 y 1912, invitaba "metafóricamente" a la quema de los museos, las
bibliotecas, etc... en un intento de crear algo totalmente diferente a los cánones
establecidos en los siglos pasados. También es inevitable un inmediato recuerdo a las
hogueras donde se quemaban los libros de caballerías de D. Quijote de la Mancha.
w
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•suscrito a ese ni a ningún otro movimiento literario, escribe a través del
personaje del pequeño Cami, un poema de vanguardia sobre el anochecer
en las ciudades en eI que hace referencia a la tranquilidad que supone Ia
conducción nocturna exenta de niños correteando por las calles.
Los motivos del poema son muy propios de este tipo de poesía de
principios del siglo XX, lo cual quiere decir que, en primer lugar,
sabemos que Fernández FIórez estaba perfectamente aI tanto de Ios
movimientos literarios del momento demostrando ser todo un hombre de
su época; y en segundo lugar, ese conocimiento le sirvió de herramienta
para hacer su poema en tono paródico y burlarse de aquellos que
presumían ser vanguardistas.
El tono paródico se convierte casi en comedia paródica cuando
Amaro Carabel descubre con verdadero terror que el pequeño Cami, a
quien ha acogido en su casa con la esperanza de que algún día pueda
cuidar de él y de su tía, es un futuro poeta y dice: i Tía Alodia -murmuró,
desconcertado- hemos acogido a un poeta de vanguardia! Y añadió,
como el sumando de sus meditaciones acerca de aquel hecho imprevisto:
tendremos que alimentarlo toda la vida (p. 238).
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Capítulo 2.
ANÁLISIS DEL TEXTO NARRATIVO
El malvado Carabel (1931)
^
••
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2.1. CONTEXTUALIZACIÓN DE EL MAL VADO CARABEL (1931)
DENTRO DE LA OBRA NOVELÍSTICA DE W. FERNÁNDEZ
FLÓREZ Y DE LAS CORRIENTES LITERARIAS DE SU ÉPOCA.
•
•
Para ubicaz contextualmente esta novela he atendido a dos puntos
de interés: por una parte, la novelística de Fernández Flórez en relación
con los movimientos literarios de su época y, por otra, la novela El
malvado Carabel con respecto a la totalidad de su obra novelística
,
analizando las posibles influencias que pudiesen existir. Pero no quisiera
continuaz, sin antes ofrecer una perspectiva del contexto histórico para
poner al lector en antecedentes y situarnos en el momento histórico-
literario-social en que esta novela fue publicada por primera vez.
Fue en el año 1931 cuando el Papa Pío XI escribe la Encíclica
Quadragesimo anno conmemorando la Rerum Novarum en la que León
XIII se había pronunciado sobre la cuestión social. En este mismo año en
que se publica EI malvado Carabel, en Manchuria desembarcan los
japoneses para enfrentarse a China.
En España las Elecciones Municipales del 14 de Abril precipitan
la caída de la Monarquía y la proclamación de la República. Se discute la
Constitución reconociendo los derechos históricos de las regiones vasca y
y ^
catalana y comienzan las reformas militar y agraria. 1 finalizar el año,
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Alcalá Zamora es presidente de la República61, Manuel Azaña del
Consejo de Ministros y Julián Besteiro de la Cámara de Diputados. En el
gobierno republicano se cuenta con la participación socialista de
Indalecio Prieto, Largo Caballero, Fernando de los Ríos, y el coruñés
Casares Quirogaó2, entre otros.
En este mismo año en que se inicia en Nueva York la
construcción del famoso Empire State Building, Charles Chaplin estrena
Luces de la ciudad y Fritz Lang El vampiro de Dŭsseldorf. Por lo que se
refiere a las letras extranjeras, estalla en Cuba el apogeo del
afrocubanismo literario, Giorgios Seferis publica Estrofas, Antoine de
Saint-Exupéry Vuelo nocturno, Pearl S. Buck La buena tierra y Edmund
Wilson EI castillo de Axel.
En el cuadro de las letras españolas, será también en 1931 cuando
Federico García Lorca publica su Poema del cante jondo y realiza la
lectura de algunos versos de Poeta en Nueva York en la Residencia de
61 Izquierda Republicana se fundó como partido político el 3 de Abril de 1934, al
fusionarse los partidos de Manuel Azaña, Acción Republicana, el de Marcelino
Domingo, Partido Republicano Radical Socialista, y la Organización Republicana
Gallega Autónoma, de Santiago Casares Quiroga. Entre sus fundadores se encontraban
personajes de primera importancia de la vida política y cultural de la época, como José
Giral, Álvaro de Albornoz, Victoria Kent, Luis Bello o Amós Salvador, entre otros.
62 Santiago Casares Quiroga era un hombre perteneciente a la burguesía
coruñesa y perteneció al grupo republicano gallego: Federacrón Republicana Gallega,
más tarde se integraría en la corriente republicana de centro-izquierda que acaudillaba
Manuel Azaña, la Izquierda Republicana.
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•Estudiantes. Versos que serán publicados más tazde en la Revista de
Occidente. Pedro Salinas publica Fábula y signo, Mauricio Bacarisse Los
terribles amores de Agliberto y Celedonia, Ramón Gómez de la Serna
Ismos y, por supuesto, Wenceslao Fernández Flórez El malvado Carabel.
Por lo que hemos visto, dentro de este contexto histórico-literario
de principios de los años treinta, puede apreciazse un fuerte agitamiento
social y una preocupación generalizada por la cuestión social. Quizás por
ese motivo Fernández Flórez escribe una novela en la que dicha cuestión
es primordial y toma su máximo protagonismo personificado en el
personaje de Amazo Cazabel, que es uno de los muchos miembros de esa
sociedad tan llena de prejuicios morales y sociales.
2.1.1 LA NOVELÍSTICA DE W. FERNÁNDEZ FLÓREZ EN
RELACIÓN CON LOS MOVIMIENTOS DE SU ÉPOCA.
Es conveniente conocer los diferentes movimientos literarios y
artísticos de la época en que vivió Wenceslao Fernández Flórez paza
poder comprender su postura frente a ellos. No debemos olvidar que este
novelista conoció el Realismo, la denominada Generación del 98, la
Generación del 27 y, cómo no, los movimientos de Vanguazdia de
principios de siglo. Todas estas corrientes literazias estuvieron y están
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presentes en su obra, aunque no se puede afirmar que Fernández Flórez
se adscribiese a ninguna de ellas. Tanto en su vida como en su obra,
siempre demostró un cazácter individualista, siendo el único miembro de
un movimiento con estilo propio creado por y paza él mismo.
Hablando de Literatura europea en general y española en
particular, la primera mitad del siglo XX puede dividirse en tres etapas o
movimientos literarios más o menos diferenciados, entre los cuales
podría estar ubicado, al menos cronológicamente, Wenceslao Fernández
Flórez.
La primera de ellas, en la que se incluyen los primeros años del
siglo XX hasta el comienzo de la primera Guerra Mundial (1900-1914),
recoge las tendencias de los últimos años del siglo XIX, especialmente el
movimiento conocido como Realismo Naturalista que comenzaba a estaz
en declive y que dio paso, en un primer momento, al Realismo Socialista
como máxima expresión literazia de la clase obrera organizada y después
a un progresivo fortalecimiento del Idealismo como reacción contraria a
las tendencias anteriores. Este Idealismo desembocaría, a su vez, en un
nuevo intento de sugerir y evocar las cosas dando paso al Simbolismo.
•
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En segundo lugaz existe un período de entre guerras (1914 -1939)
que destaca por la necesidad de ruptura con el Realismo burgués y la
protesta en nombre de una clase social tratada injustamente. La rebeldía
emergente se manifiesta especialmente en un tono social y político que
coincide, desde el punto de vista artístico, con el auge de las Vanguardias
que pregonan cambios drásticos a través de sus Manifiestosó3. El Arte
comienza a concebirse como una confesión sincera al mazgen de las
normas sociales.
Por último, el tercer período se enmarca a partir de 1945. A
consecuencia de la Segunda Guerra Mundial la situación de la sociedad y
el ambiente en general quedazon impregnados de un sentimiento de
desolación que dio lugaz al nacimiento de dos corrientes o tendencias
que, si bien enfocan el problema desde perspectivas diferentes, ambas
responden al clima psicológico del momento.
Por una parte, la Literatura Existencialista supone una visión en
tono pesimista y angustioso de la vida humana en la que el mundo parece
algo absurdo y el sujeto se encuentra alienado en relación con sus
semejantes. La segunda de estas tendencias corresponde a lo que se
63 Primer Manifiesto juturista de 1909. Manifresto de la literatura futurista de
1912, ambos firmados por Marinetti entre otros.
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denominó Literatura Neorrealista que pretende reflejar las inquietudes
sociales y la dolorosa existencia de las gentes humildes. Este nuevo
enfoque que pretendió ser una vuelta al Realismo de finales del siglo
pasado aboga por la denuncia de las injusticias sociales y la simpatía por
aquellos que más sufren, como método para tomar conciencia de la
auténtica situación del hombre del momento.
Las circunstancias sociales y políticas transcurridas en España
durante la vida de Fernández Flórez, (fin de la Restauración, Regencia de
Ma Cristina, Reinado de Alfonso XIII, Dictadura de Primo de Rivera,
Segunda República, Guerra Civil española y Dictadura del General
Franco), tienen mucho que ver con su actitud frente a la vida y también
frente a su obra literaria. Excuso comentar la influencia, más o menos
directa, que hayan podido tener otros acontecimientos de índole mundial,
tales como las dos Guerras Mundiales, el nacimiento y caída del
Fascismo y la Revolución Rusa, en la vida y la obra de nuestro escritor.
Desde un punto de vista estrictamente cronológico, Fernández
Flórez pertenece a la generación española de los nacidos entre 1880 y
1885, entre los que destacan: Pérez de Ayala, Gabriel Miró, Juan Ramón
Jiménez, Ortega y Gasset y Américo Castro. Sin embargo, algunos
afirman que su trayectoria vital y literaria en absoluto coincide con las
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inquietudes de éstos puesto que casi toda la producción del novelista
gallego carece de cualquier rasgo común con los escritores que tipifican
sus respectivas generaciones (Mainer, 1975:15). Césaz Antonio Molina
también opina que su obra narrativa refleja muy escasamente el flujo de
las diversas modas y estilos imperantes. (Molina, 1985: 47-51).
Si bien es cierto que Fernández Flórez no se adscribiese a ninguna
tendencia literaria del momento, también es cierto que hemos podido
observaz ciertas inquietudes comunes a algunos de sus coetáneos. De la
corriente de finales del siglo anterior, el Realismo, se puede decir que
adoptó, siguiendo a Benito Pérez Galdós (1843-1920), un interés por la
novela española de análisis y por encima de todo, un tono de más o
menos sutil protesta social que más tazde desarrollarían las posteriores
generaciones.
Con la denominada Generación del 98 coincide en la firme
creencia de la necesidad de una reforma política y social en España. Así,
compartió con Miguel de Unamuno (1864-1936) una profunda
preocupación filosófica y la proyección literaria de su personalidad en
sus personajes de ficciónó4. José Martínez Ruiz (1873-1967), Azorín,
•
64 W. Fernández Flórez (1936): "Un hombre atormentado" en la colección de
relatos de humor titulada La nube enjaulada. En Wenceslao Fernández Flórez Obras
Completas. Vol. V. Madrid: Aguilar. 1960. p. 263-268.
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pregonaba que el secreto de la vida no está en los grandes
acontecimientos, sino en lo nimio y en lo cotidiano, tal es la idea primera
que se refleja en EI malvado Carabel: Espero que nadie me culpe de
perder mis dias ocupándome en la historia de seres humildes, sin
notoriedad ni trascendencia, socialmente ignorados (p.40). Pero esta no
es la única coincidencia con Fernández Flórez sino que ambos
compartieron también el gusto por la creación en sus obras de ambientes
de vago misterioós
Pío Baroja (1872-1956) nunca se cansó de protestar contra los
defectos de la sociedad contemporánea: los prejuicios de su moral, su
injusticia, su aburguesamiento... y, en algunas de sus obras, el interés se
centra en las opiniones que a través de los personajes de ficción expone
este escritor. Como he defendido a lo largo de esta investigación, lo
mismo le sucede a Fernández Flórez en El malvado Carabel y en otras de
sus obras. El que sigue a continuación es un claro ejemplo de ello:
^Ves toda esa muchedumbre? A ti te parece que marcha por
el plano de la calle, horizontalmente, los unos al lado de los
otros. Pero no es así más que en apariencia. Los hombres
andan siempre encima de los hombres, y cada cual quiere
trepar sobre algún otro. La humanidad son muchos
montones, y hay que subir por ellos clavando las manos y
los pies en la carne de los demás. Si no lo haces así, te
quedas debajo y te aplastan (p.133).
bs Véase el componente misterioso en la trilogía Lo invisible (1927) de Azorín, o
La casa de la lluvia (1925) y Fantasmas (1930), ambas de Fernández Flórez.
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El concepto pesimista de la realidad nacional y la esperanza de
una España mejor, típico de los escritores de la Generación del 98, forma
parte de la particular visión de Antonio Machado (1875-1939) y se puede
decir que constituye un punto de conexión entre los miembros de esta
generación y el sentir de Fernández Flórez. Del nuevo grupo de escritores
y ensayistas surgido después de la Gran Guerra de 1914 y conocido por
parte de la crítica como novecentistas, destaca Pérez de Ayala (1881-
1962), por tener en común con nuestro escritor un gran sentido del humor
como forma personal de expresión de su sentido de la vida.
Para terminar este recomdo por las corrientes literarias y
culturales de la época entre las que Fernández Flórez convivió, no
debemos olvidar los movimientos de Vanguardia a los que se
adscribieron muchos de los miembros de la Generación del 27 como
García Lorca, Rafael Alberti, Gerardo Diego, etc. El período de
entreguerras es el momento de los manifiestos que piden fervientemente
un cambio y la ruptura con todos los movimientos anteriores.
En la novela, igual que en el resto de las manifestaciones
artísticas, se impone la utilización de nuevos recursos como el tempo
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lento o el monólogo interior6ó. La pintura y la poesía vanguardista están
en su mejor momento y Fernández Flórez tiene pleno conocimiento de
estas nuevas tendencias atreviéndose, incluso, a crear, en tono irónico, un
poema de vanguardia al final de su obra. (p. 238). Víctor Fuentes
denomina a estos textos novelísticos literatura de avanaada y considera
que esta tendencia vanguardista se impone como una de las constantes de
nuestra literatura de los años veinte y treinta, llegando en la década del
treinta a ser la dominante. (Fuentes, 2000:11).
Otro aspecto a tener en cuenta es el camino abierto, también por
esas fechas, hacia una escritura posiblemente influenciada por las nuevas
técnicas cinematográficas. Víctor Fuentes -también citado por Mainer-
defiende esta idea en tanto en cuanto afirma que:
En varias de estas novelas, y aunque en ellas se privilegia el
contenido político-social, se experimenta también con un
nuevo lenguaje formal adecuado a los nuevos contenidos
sociales [...] El lenguaje visual del cine y la pintura también
se extiende a estas narraciones. (Fuentes, 2000:12. Mainer,
1981:271).
El malvado Carabel (1931) constituye una novela escrita en un
momento en que el fenómeno más significativo del cambio social y
literario es la aparición de la novela social, que nace como consecuencia
^ Con relación al monólogo interior es inevitable hacer una referencia al Ulises
de J. Joyce (1882-1941).
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de la crisis de la vanguardia y de la necesidad de buscar un nuevo público
y una nueva certeza moral en las clases sociales emergentes. Por eso, tal
y como afirma Mainer, cabe plantearse la línea de unión entre la novela
social de finales de los 20 y comienzos de los 30 con la literatura de
denuncia casticista o de exaltado erotismo que, en más de un caso, se va
a integrar en el mundo de la nueva literatura. (Mainer, 1981: 270-271).
En el prólogo a sus Obras Completas el propio Fernández Flórez
clasifica a EI malvado Carabel, entre otras, dentro de una tendencia de
denuncia y crítica social en la que habíamos Ilegado a un punto -afirma-
en que se hacía preciso aplicar grandes reformas al edificio de la
Humanidad, en lo político, en lo económico, en lo social, en lo moral, en
lo sentimental. Era necesario podar las exuberantes hipocresías que
ocultaban casi completamente la verdad 67.
Mención aparte merece el contacto del escritor coruñés con las
letras gallegas, que se reduce a su relación con los miembros del grupo
Nós formado principalmente por Vicente Risco (director literario de la
revista con el mismo nombre), Ramón Otero Pedrayo y Florentino López
67 W. Fernández Flórez (1950): Obras completas. Tomo [. Madrid: Aguilar. 38
ed. 16-17.
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Cuevillas, además de Ramón Cabanillas y Castelao (director artístico de
dicha publicación)68.
Aunque por diferentes motivos, Fernández Flórez siempre se
expresó en lengua española, nunca renunció a su origen ni dejó de
escribir en lengua gallega. Muestra de ello es su inclusión en la revista
Nós de la que formó parte como colaborador. Con la misma función,
también se puede asociar su nombre a la publicación infantil As Roladas
y publicó en gallego dos relatos cortosó9 en una de las colecciones de
novela corta gallega más importantes, la colección, Lar.
2.1.2 EL MALVADO CARABEL CON RESPECTO A LA TOTALIDAD
DE LA OBRA DE W.F.F. INTERTEXTUALIDAD.
Si bien la primera impresión al enfrentarse con la obra novelística
de Fernández Flórez puede parecer un tanto caótica y desprovista de
conexiones, en un estudio más profundo y pausado pueden observarse
ba Para César Antonio Molina los tres primeros son por sus características tan
concretas los únicos que responden a la nomenclatura de "Nós "... Cabanillas por edad
e ideas estéticas estaba muy ajeno, si bien será uno de los poetas reivindicados en esa
publicación. Castelao ... se forma y se desarrolla por otros derroteros. (Molina, 1985,
47).
69 Los dos relatos a los que nos referimos son: "A miña muller" y"O ilustre
Cardona" publicados en la colección de novela corta "Lar" en 1924 y 1927
respectivamente.
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una serie de características comunes que le dan a la obra un sentido de
globalidad. En cuanto a la forma, se deduce de la escritura de Fernández
Flórez un gusto por el relato de misterio e incluso de terror, mezclado
con ingredientes de crueldad que, en opinión de J. C. Mainer, cobran
densidad de símbolos de frustración e inadaptación (Mainer, 1975:99).
• De todos, es bien conocida la existencia de un componente
humorístico que caracterizó a nuestro autor a lo largo de su trayectoria
vital y artística70. Otro dato muy interesante en cuanto a la forma,
consiste en un gusto recurrente por la utilización de un narrador en
primera persona (homodiegético). Este ^tipo de narrador, que también será
muy empleado por algunos de los directores que llevaron posteriormente
sus relatos y novelas al cine, también está presente en El malvado
Carabel, conoce la intriga en su totalidad, por lo tanto es intradiegético y,
además, cumple la función de conector de la diégesis.
Aparte de estos rasgos formales, Fernández Flórez reúne en
muchas de sus obras algunas características temáticas que pueden ser
observadas con cierta asiduidad. Siempre dejó patente, a través de sus
'Ó En 1945, diez años más tarde de su nombramiento, W. Fernández Flórez
pronuncia su discurso de entrada en la Real Academia Española con el título: "El humor
en la Literatura Española". W. Fernández Flórez (1960): Obras completas. Tomo V.
Madrid: Aguilar. (Sa ed.) 979-1010.
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personajes, una postura totalmente agnóstica frente a la religión, que en
ocasiones se refleja con una dialéctica existente entre el personaje y el
ambiente que le rodea. Entiende que, al igual que M. Unamuno o Pérez
de Ayala, la Naturaleza constituye una norma moral de conducta,
mientras que se muestra escéptico ante las convenciones morales de la
sociedad de su tiempo.
Por su modo de plantear las relaciones amorosas, se observa una
dificultad en la comunicación erótica que parece trascender, incluso, al
terreno personal (Díaz Plaja, 1997:141-178). Por otra parte, su
progresismo se manifiesta a través de sus relatos y a pesar de que siempre
ha sido tildado de "conservador", por lo menos plantea o cuestiona en sus
textos temas que reflejan preocupaciones del momento como el control
de la natalidad, el divorcio, etc. En las Aventuras del caballero Rogelio
de Amara171 (1933) defiende también el aborto e incluso se habla
abiertamente de la prostitución, la eutanasia (Pérez Perucha, 1998: 52-
53).
^^ Amaral denegó melancólicamente./ -^Por qué no?- insistió la joven,
intentando abrazar sus rodillas-. Estoy enferma de cuerpo y de alma, y acudo a usted,
que sabe curar. ^Qué hay en esto de malo? ^A quién causa usted daño con salvarme?
W. Fernández Flórez (1964): Obras completas. Vol. III. Madrid: Aguilar. (68 ed.) 881-
889.
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•Además de plantear estos temas en sus relatos de ficción,
Fernández Flórez también realiza una fuerte crítica con grandes dosis de
ironía, en ocasiones disfrazada de humorismo, paza poder escapaz de la
censura. En muchos de sus textos como por ejemplo, en Relato Inmoral
(1927) se advierte una critica a la pieza fundamental de la sociedad
católica que es el matrimonio7z y en Las siete columnas (1926) pazece
burlazse del concepto de honor que tenían las antiguas familias españolas.
(Díaz Plaja, 1997:235-246). El papel social de la Iglesia tampoco queda
muy bien pazado en sus escritos (Díaz Plaja, 1997:131-140) e incluso
puede apreciarse cierta tendencia al agnosticismo en O terror vermelho
(1938), además de demostrar un profundo sentimiento antimilitazista
ampliamente demostrado en Las siete columnas (1926) o en "De portería
a portería" (1949).
Por último, cabe añadir la capacidad de Fernández Flórez paza
construir todo un mundo ficcional partiendo de una simple anécdota que
puede ser la base de sus relatos cortos o formar pazte de la intriga en sus
novelas de mayor extensión, siempre con el clazo propósito de comentaz
las flaquezas y la locura de los hombres y glosar el absurdo de la
condición humana (Brown, 1974: 107-109).
'Z W. Fennández Flórez (1964): Obras completas. Vol. III. Madrid: Aguilar. (68
ed.) 107-I23.
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En 1975 José Cazlos Mainer realizó una aproximación a la
clasificación de las novelas de Fernández Flórez. Constituye este trabajo
uno de los estudios más completos de la obra de este escritor publicados
hasta la fecha y, por supuesto, debe ser el punto de partida paza todo
aquel que quiera acercazse a la obra del escritor cecebrense.
Mainer dividió su obra en tres apaztados, que siguen un estricto
orden cronológico. Los primeros escritos desde La tristeza de la paz
(1910) hasta Tragedias de la vida vulgar (1920), están incluidos en una
primera etapa a la que denominó "Naturalismo simbolista: frustración y
paisaje". Incluye, en este apartado, las obras de Fernández Flórez que se
caracterizan por aproximazse a las tendencias que dan nombre al mismo.
Considera Mainer que tanto el paisaje como la frustración son dos
elementos recurrentes a lo largo de ese período.
Una segunda etapa caracterizada por el afán de generalización
llevó a Fernández Flórez a utilizaz un estilo episódico, constantemente
salpicado de digresiones y con una cierta andadura novelesca
homogénea. (Mainer, 1975 :1 O 1- l 03 ). Observa también un intento de
moralizaz por parte del escritor y por ello denomina a esta etapa:
"Costumbrismo utópico". Esta última está a su vez dividida en otros dos
•
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apartados que atienden, por una parte, a las publicaciones que abazcan
desde El secreto de Barba Azul en 1923, hasta Los que no fuimos a la
guerra de 1930, etapa constructiva a la que denominó "Humor y crítica";
y, por otra, sitúa a EI malvado Carabel (1931) como la primera de las
obras que conforman el grupo denominado "Autodefensa
contradicción" que concluye con EI sistema Pelegrín de 1949. (Mainer,
1975: 97-374).
Las circunstancias y cambios políticos, sociales y económicos
transcurridos a lo largo de la vida de Wenceslao Fernández Flórez,
condicionaron de alguno u otro modo al escritor y le llevazon a realizaz
ciertos cambios artísticos dentro de su trayectoria literazia, especialmente
^ después de la Guerra Civil española, donde las experiencias vividas
dejaron una profunda huella que hará que sus escritos sean cada vez más
amazgos, con tendencia a la crítica política y, por desgracia, de escasa
calidad literaria.
Si Wenceslao Fernández Flórez ha sido uno de los novelistas
españoles de los que sus textos han sido llevados al cine en más
ocasiones, también se puede afirmar que EI malvado Carabel ha sido una
de sus obras que, cuando menos, ha obtenido cierta relevancia, tanto la
novela como las posteriores transposiciones. Desde su primera edición en
101
•
1931, esta novela ha sido reeditada en numerosas ocasiones. Un año más
tarde de su primera edición se publicó de forma seriada para la revista
Lecturas (1932). Así lo afirma su autor en el prólogo que él mismo
escribió para la colección que recoge sus Obras Completas73: Tales
libros alcanzaron muchas ediciones, y alguno de ellos está traducido a
varias lenguas.
En cuanto al texto filmico, es bastante significativo el hecho de
que reconocidos directores de cine tanto del panorama español como
mexicano hayan realizado un total de tres transposiciones
cinematográficas en los años 1935, 1955 y 1960. Además, esta novela
traspasó las barreras de la gran pantalla y también fue llevada a
Televisión Española en el año 1966, aunque no obtuvo mucho éxito
debido fundamentalmente a aspectos de carácter técnico.
Sobre EI malvado Carabel, el propio autor se pronunció en su
discurso de entrada en la Real Academia con el siguiente comentario
personal: Yo puedo decir de mí que cuando escribí Las siete columnas, EI
secreto de barba azul o EI malvado Carabel, no fué mi propósito hacer
reír a alguien, sino combatir ideas que me parecían equivocadas. (Obras
73 W. Fernández Flórez (1950): Obras completas. Tomo I. Madrid: Aguilar. 38
ed. 16-17.
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completas, V, p. 985). Por otra parte, Mainer opina que en esta novela y
también en El sistema Pelegrín, su autor pretende escribir una biogra^a
aleccionadora (Mainer, 1975:101). La finalidad moralizante que ofrece
esta novela, así como la intención de denuncia de la injusticia social
quedan, por tanto, absolutamente justificadas.
•
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En EI malvado Carabel se observan algunos rasgos característicos
tanto de tendencias propias de los movimientos literarios de la época,
como rasgos inherentes y diferenciadores pertenecientes al estilo propio
del escritor. No cabe duda de la existencia de un componente realista
como medio de expresión del compromiso social -más que político
durante aquellos años- y de denuncia contra la injusticia.
Santos Sanz Villanueva afirma que las alternativas literarias
frente a la crisis se encauaaron por el camino de una novelística de
compromiso político-social, útil para la denuncia de la injusticia y
dispuesta a contribuir a la transformación revolucionaria del mundo74.
Mainer está de acuerdo en la faceta de Fernández Flórez como escritor de
novela social y advierte los riesgos que corre un individuo solitario e
74 Los libros de César M. Arconada, Joaquín Arderíus, Manuel Benavides, Julián
Zugazagoitia, Isidro Acevedo, Alicio Garcitoral y José Díaz Fernández entre otros,
denunciaron la opresión del obrero, los conflictos sociales del campo, la represión de los
movimientos revolucionarios, etc. (Sanz Villanueva, 1985: 24).
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infeliz frente a la alienación colectiva teniendo que enfrentarse
continuamente con el mundo. (Mainer, 1975:312). El ejemplo claro de
todo esto está al final de capítulo III, momento cumbre en el que Carabel,
desde la ventana de su casa, declara la guerra al mundo ante la presencia
de su tía Alodia. (p. 96).
Las opiniones del propio Fernández Flórez y los datos ofrecidos
anteriormente corroboran nuestra tesis, sostenida desde el principio, de
que EI malvado Carabel puede ser interpretada como una novela social.
La originalidad del escritor coruñés estriba no tanto en el tema, abordado
por otros escritores como ya se ha visto, sino en el particular modo de
enfocarlo.
La denuncia social no sólo se manifiesta desde la vertiente realista
-y en ocasiones naturalista- sino que también puede extraerse del
componente mágico existente en el mundo ficcional de Carabel. No en
vano los objetos cobran vida, los números engordan y los duendecillos de
los hogares hacen de las suyas. Esta técnica fenomenológica que consiste
en el animismo de las cosas, cobra mayor valor al potenciar la falta de
decisión en la vida de Amaro. Por tanto, este componénte mágico-realista
empleado por Wenceslao Fernández Flórez para hacer crítica social
•
•
104 ^
constituye una gran aportación y su contribución a la renovación de la
r
•
novela española durante la primera mitad del siglo XX.
El personaje de la tía Alodia encierra en sí mismo una
contradicción muy interesante a este respecto. La tía de Amaro es
presentada con una técnica de cosificación-animalización, totalmente
opuesta a la técnica animista mencionada anteriormente75. Su nariz se
define como una especie de rojo gusano con patitas negras, y uno de sus
ojos como un pálido disco del tamaño de un duro... forma por la que
podían ser reconocidos, entre otros muchos, un ojo y la nariz de Alodia
Menéndez (p.51-52).
La oposición ficción realista/ficción maravillosa estriba en que,
por una parte, este personaje presenta una actitud bastante realista con
respecto al mundo, tiene los pies en la tierra y representa la
cotidianeidad, lo nimio e indiferente. Al final de ese capítulo III al que
'S Con respecto a todas estas técnicas de animismo, cosificación, animalización,
etc. es necesario hacer mención especial a Ramón Mazía del Valle-Inclán (1866-1936).
Este escritor también se concentró en el ataque a los principios de las clases
sustentadoras (burguesía, ejército, clero) al tiempo que crecía su interés por la lucha de
las clases trabajadoras. Su respuesta artística a estas inquietudes sociales responde a una
nueva estética que le permitirá llevar a cabo una creación vanguazdista, de calidad y de
denuncia al mismo tiempo. Se trata de la sátira, que en los años veinte acabazá por
convertirse en el elemento esencial de los esperpentos. Como ejemplos destacan la serie
de teatro Comedias Bárbaras con la trilogía: Águila de blasón (1907), Romance de
lobos (1908) y Cara de plata (1923), o el primer exponente novelesco del esperpento
valleinclaniano Tirano Banderas (1926).
105
•
hemos aludido, Alodia al mirar por la ventana no ve más que la realidad,
tejados en declive y otras ventanas pobres (p.96). Pero es esa misma
Alodia de la ventana que ve las cosas en su estado real, quien, por otra
parte, no dudará en utilizar viejas supersticiones y técnicas mágicas para
intentar conseguir sus propósitos. Así, roba un gato negro al que pone el
nombre de Fortunato, para que entre la buena suerte7ó en su casa, y
compra un libro de poderes mentales para hipnotizar a los superiores de
Amaro y conseguir que éste sea readmitido en su trabajo.
Si, como ya hemos mencionado anteriormente, el perfil humano
del personaje de Amaro presenta ciertas similitudes con otros personajes
de la novelística de Fernández Flórez, comprobaremos también que
algunos motivos o anécdotas de El malvado Carabel son recurrentes a lo
largo de su obra. La anécdota del pobre empleado que se queda sin
trabajo y decide seguir los caminos del mal, no es nueva en esta novela;
Fernández Flórez ya la había empleado en su relato "La di^cil ciencia del
mal", en el que Sabater pierde su empleo y decide hacerse ladrón.
El episodio del robo en el tranvía, protagonizado por Amaro,
entronca con el relato "El raterillo" de la colección Historias del tranvía
76 AI contrario de las tradicionales creencias populares, los gatos totalmente
negros son portadores de buena suerte y para que ésta haga efecto debe ser robado, por
este motivo Alodia se lo roba a una vecina.
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•en el que un ladronzuelo aprovecha la gran cantidad de seres que suelen
apretujarse en la plataforma de un tranvía (Obras Completas, V. p. 430)
para robar la cartera de un señor de oficio dudoso. En la colección de
relatos de humor titulada La nube enjaulada (1944) encontramos un
breve relato "Yo y el ladrón" en el que Garamendi, antes de irse de
vacaciones, le pide a un amigo que pase de vez en cuando por su casa por
miedo a los ladrones. Cuando éste llama por teléfono para comprobar que
no hay nadie, se encuentra con la sorpresa de que hay un ladrón
desvalijando la casa. No sólo se enzarza en una agradable conversación
sino que al final el ladrón decide compartir parte del botín con él. (Obras
Completas, V. p. 258-262).
Como se puede deducir de estas observaciones, parece que los
ladrones creados por Fernández Flórez pierden el tiempo en
conversaciones con sus víctimas o con los amigos de sus víctimas, tienen
todos un talante jovial, un buen fondo y una educación que les impide
ejercer la profesión tal y como se entiende que debe ser el prototipo de un
delincuente.
En los relatos La procesión de los días (1914) y Ha entrado un
ladrón (1920), al igual que en EI malvado Carabel, pueden comprobarse
algunos elementos que parecen inquietar en cierta medida a su autor, a
e„Idbl^
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juzgaz por el interés que pone el escritor en relatazlos y por el número de
ocasiones en que se repiten. Son motivos recurrentes el hecho de saber o
no elegir el menú en una carta en la que todo está escrito en francés,
saber comer mazisco con propiedad, o la gran comilona del hijo de un
empleado del banco en la carrera campestre. Estos episodios de tipo
gastronómico tiene relación con la preocupación del escritor por el
ascenso social, por saber estaz a la altura de las circunstancias y saber
comportazse correctamente en todo momento. En estos relatos también se
observa reflejada la preocupación que siempre tuvo Fernández Flórez por
el tema económico, los gastos e ingresos, el precio de las cosas, etc. El
seguimiento de la cuestión financiera de los personajes funciona, además,
como hilo conductor del relato ofreciendo información puntual y
detallada de todo lo ocurrido en algunos capítulos.
Los personajes secundarios que trabajan en la Banca de Aznaz y
Bofarull: el empleado modelo, el pelota, el explotado, el enfermo...
forman parte de un grupo de prototipos que presentan similitudes con el
episodio de la Caja de Ahorros en Las siete columnas (1926). En el
capítulo primero de esta misma novela, el azchimillonazio Archibaldo
Granmont discute con su secretario porque no ha conseguido comprar
niños para el asilo que pretende regalaz a la ciudad. La crueldad infantil
se manifiesta en el momento en que conocemos que estos niños tienen
•
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que ser asilados con deformidades ^sicas paza que su donación
impresione más. Niños con la cabeza muy grande o muy pequeña, niños
que como Cami, en El malvado Carabel, puedan servir paza obtener
provecho de ellos ya sea mendigando o en un circo haciendo
contorsionismo.
La oscura historia del detective secreto Ginesta, en el capítulo VI
de El malvado Carabel, tiene muchos elementos en común con los
relatos anteriores Unos pasos de mujer (1924) y Un error judicial (1927).
Especialmente me refiero a lo que Mainer ha calificado en su Análisis...
como: "brutalidad rural". La descripción de Sacchetti castigando el
cuerpo desnudo de Lina con un látigo, o la rudeza de los hombres del
' pueblo marinero al que llega Rocío, etc. constituyen elementos en los que
la violencia está presente y en los que se encuentran incluso elevadas
dosis de sadismo.
Por último, cabe destacaz las similitudes existentes entre el
episodio de la pobre Germana, que en un primer momento sale a cenaz
con su amante paza luego arrepentirse y rechazarlo violentamente, con
los sucesos ocurridos anteriormente en Relato inmoral (1927), o
posteriormente en las Aventuras del caballero Rogelio de Amaral (1933).
En todos estos relatos, y en muchos otros, se manifiesta una claza
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denuncia ante la situación de la mujer en la sociedad de su época. Es
habitual encontraz entre las páginas del escritor de Cecebre tipos como la
mujer objeto sexual, siempre en desventaja con el hombre, la mujer a la
que se le niegan sus derechos, aquella que sufre maltrato físico y
psicológico, la que es violada, azotada e incluso asesinada.
Esta doble vertiente agridulce de Fernández Flórez en la que, por
una parte denuncia la crueldad y el horror al que la mujer se ve sometida
y, por otra, pazece deleitazse describiendo estos episodios
minuciosamente, le confiere un cazácter enigmático que refleja en sus
escritos una de las claves de su éxito.
2.2 EL CONCEPTO DE NOVELA COMO TEXTO NARRATIVO.
Paza partir de una base claramente establecida y después de haber
estudiado las diferentes teorías acerca de las posibles definiciones de
novela, tratazemos de ofrecer una definición de novela única y
concentrada. Paza ello, nos hemos basado en las orientaciones de Carmen
Bobes Naves que la define del siguiente modo:
La novela es un relato de cierta extensión que, tomando
como centro de referencias la figura fingida de un narrador,
presenta acciones, personajes, tiempos y espacios,
convirtiendo a alguna de estas categorías en la "dominante"
en torno a la cual se organizan las relaciones de las demás en
un esquema cerrado o abierto, o simplemente se superponen
sin más relación que la espacial del texto. El narrador es el
centro para señalar las distancias, las voces, los modos y los
•
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aspectos en la presentación de todas las unidades y
categorías narrativas, siguiendo un esquema de relaciones o
negándolo (Bobes, 1993:14).
En su discurso de 1945, con motivo de su ingreso en la Real
Academia Española, Fernández Flórez habló sobre EI humor en la
Literatura española y en ese mismo discurso también ofreció su propia
definición de novela como:
Uno de los indicios del malestar humano, de la infelicidad
general. EI día en que el mundo sea tan perfecto que exista
conformidad entre los deseos y los sucesos, nadie leerá
novelas, y, desde luego, nadie las escribirá. Una novela es el
escape de una angustia por la válvula de la fantasía".
•
La primera de estas definiciones es fundamentalmente descriptiva
porque, por una parte, es necesazio tener clazo el concepto que vamos a
abordar pero, por otra parte, también nos interesa la segunda de estas
definiciones porque añade a dicho concepto un toque filosófico, casi
fantástico que encaja perfectamente en lo que hemos definido como tezto
narrativo de ficción verbal.
Teniendo en cuenta que nos proponemos realizaz un estudio
•
comparativo entre Literatura y Cine, y que ambos soportes son utilizados
" Es importante destacar la valentía con que Fernández Flórez habla de deseos y
fantasía en un momento en que la corriente predominante estaba basada en el Realismo.
W. Fernández Flórez: "EI humor en la Literatura Española" en Obras Completas V.
Madrid: Aguilar. 1960. (6' ed.) 987.
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para contar historias, debemos confirmar que tanto la novela como el
filme se definen como textos narrativos de ficción, siendo la primera, un
texto narrativo de frcción verbal y el segundo, un texto narrativo de
frcción visual y verbal. (Paz Gago, 1999b:197-212). La diferencia entre
ambos es mínima ya que la ficcionalidad es un elemento intrínseco a
todos los textos narrativos independientemente de que éstos sean
verbales, en cuyo caso el soporte fundamental es la escritura impresa; o
visuales, en los que el soporte pasa a ser la imagen en movimiento sobre
una pantalla.
Las funciones de la novela pueden ser muchas dependiendo de la
época histórica en la que hayan sido escritas, o de las inquietudes de sus
autores en sus diferentes etapas. Si aceptamos que una novela es un
género literario que pertenece a la Literatura, aplicaremos las funciones
de la Literatura a la novela tal y como las describió S. J. Schmidt. Según
esta teoría se concretan tres funciones. La primera de ellas es la función
cognitivo-reflexiva que explica la necesidad por parte del lector de
reflexionar y reconocer el mundo ficcional como espejo del mundo
empírico del que su autor ha tomado las referencias para aplicarlas luego
a ese mundo de ficción creado. La función moral-social es aquella que
refleja en la novela la confirmación, modificación o negación de las
normas o valores morales y sociales vigentes en una sociedad y una
1
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época concretas. Por último, la función hedonista o lúdica que se
reconoce porque el autor o el lector de una novela refleja en ella sus
propias actitudes lúdicas con el único fin del placer por sí mismo.
(Schmidt, 1990: 170-182; Bobes, 1993:18).
•
•
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La novela EI malvado Carabel podría servir como un buen
ejemplo para demostrar el cumplimiento de estas tres funciones. El lector
reconoce rápidamente el mundo ficcional realista de Cazabel en paralelo
con el suyo propio (f. cognitivo-reflexiva), a su vez, es consciente de las
injusticias a las que éste se ve sometido y de sus repercusiones morales y
sociales (f. moral-social) y, por último, experimenta placer con la lectura
(f. lúdica), quedando así cerrado el círculo funcional.
Se han realizado numerosos intentos de clasificar
taxonómicamente la novela. Podemos estar o no de acuerdo con todos
ellos, pero en lo que sí pazece haber consenso general es en una primera
gran división entre lo que se consideran novelas literazias y novelas no
literarias. Estas últimas son lo que se ha denominado novelones o
folletines, que cazecen de valor y calidad literarios por lo que no han sido
tan bien considerados.
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Dentro de la tipología de lo que hemos considerado novelas
literarias, se pueden hacer muchas divisiones atendiendo a diferentes
criterios. No pretendemos realizar una exposición exhaustiva de la
taxonomía de la novela, pero sí esbozar los criterios más interesantes,
aclarando primero que éstos no son excluyentes y por tanto un tipo de
novela en concreto, puede encontrarse siguiendo diferentes criterios de
clasificación.
El criterio temático es el más común y abarca distintos tipos,
algunos de ellos son la novela de aventuras, o la picaresca, de caballerías,
sentimental, etc. Si estudiamos la novela desde un punto de vista
temporal-cultural, nos encontramos con la clasificación vigente en los
manuales de estudio de Literatura, que divide la novela de acuerdo con la
historia literaria europea. Así, nos encontramos con la novela clásica,
medieval, renacentista, barroca, romántica, realista y contemporánea o
actual.
La clasificación inspirada en un criterio genérico está mucho más
limitada aunque ha dado más de un quebradero de cabeza a los
estudiosos de la Literatura. Definitivamente se acepta una división
tripartita en la que se considera la novela épica, la lírica y la dramática.
•
•
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•Las novelas autobiográficas, epistolazes, etc. atienden a un
criterio estructural que no por menos estudiado es menos interesante. Por
otra parte, los formalistas siguiendo un criterio totalmente estructural,
han diferenciado entre novela abierta y novela cerrada. Desde el punto de
vista teleológico, se estudia la novela educativa o formativa78 conocida
como el bildungsroman, término acuñado por los críticos alemanes. A
esta tipología habría que añadir lo que se denomina novela negra, nacida
a finales del XVIII, novela histórica, novela-río o de sagas familiares, el
nouveau-roman o la novela experimental. (Bobes, 1993 :90-104 y Garrido
Domínguez, 1993:239-292). ^
Una vez enumerada esta posible tipología de la novela cabe
cuestionarse la siguiente pregunta: ^Siguiendo estos criterios, a qué tipo
de novela pertenece EI malvado Carabel? Establecer el tipo de novela al
que pertenece la obra de Fernández Flórez no es tarea fácil. Por una parte
podemos afirmaz que es una novela cerrada porque en ella se relata la
historia de un personaje con principio y final. Por otro lado, Cazabel hace
una especie de "viaje iniciático" intentando formazse por el camino del
mal, aunque sólo consigue el efecto contrario, reafirmaz su carácter de
78 Me de los Ángeles Rodríguez Fontenla habla de novela de autoformación y
afirma que o proceso autoformativo dos heroes bildungsromanianos non é máis cá
metáfora narrativa do proceso autoformativo de toda a humanidade que se reJlecte na
cultura e particularmente nos discursos narrativos. (1996:19).
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buena persona incapaz de mataz una mosca. En tercer lugaz, también
podemos añadir que esta novela tiene una estructura circular puesto que
el protagonista vuelve a la misma situación en la que estaba al principio.
Estas apreciaciones pueden ser discutibles pero lo que sí es del todo
cierto es que, desde el punto de vista temporal-cultural, El malvado
Carabel de 1931, puede incluirse en lo que se ha denominado: novela
contemporánea o actual.
2.3 LA NOVELA EL MAL VADO CARABEL ( 1931).
La mayor parte de las teorías narratológicas reconocen la
existencia de cuatro tipos de categorías textuales inherentes a la novela.
Todas ellas están presentes en la novela en mayor o menor medida. En
ocasiones, una de ellas destaca sobre las demás convirtiéndose en el
elemento dominante de la novela y así se puede hablaz de novela de
acciones, de personajes, espacial y temporal.
La novela de acciones o situaciones hace referencias a la prueba o
pruebas que el héroe tiene que superaz sorteando todas las dificultades
que se le van presentando a lo lazgo de su trayectoria. Con la novela de
personajes, los teóricos aluden especialmente al proceso de aprendizaje y
cambio de los mismos como categoría organizadora. El tiempo es el
elemento en el que se apoya el relato con referencias internas sobre la
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vida de un personaje, o también con referencias externas a la historia
dando lugar a la novela temporal. Por último, la novela espacial se
estructura en relación con un viaje o desplazamiento a otro lugar,
realizado normalmente por el personaje principal que puede ser de ida y
vuelta o sólo de ida con un destino final.
Todas estas categorías narratológicas del texto narrativo se
consideran, desde el punto de vista formal, elementos arquitectónicos del
relato. Además, poseen un valor sintáctico de modo que las acciones y
situaciones se consideran funciones, los personajes funcionan como
actantes, y el tiempo y el espacio se unifican funcionalmente para dar
como resultado el cronotopo79. Su valor semántico queda también
patente porque todos estos elementos organizadores significan y tienen
capacidad para establecer relaciones pragmáticas. (Bobes, 1993:142).
EI malvado Carabel puede ser estudiado desde diferentes puntos de
vista. Así, como veremos, puede incluirse dentro de un estudio
cronotópico, o partiendo de los modelos actanciales, o tal vez realizando
un estudio únicamente espacial, etc... El método de estudio que parece
79 El concepto de cronotopo, que debemos a Bajtin, ha sido ampliamente
desarrollado desde el punto de vista de la práctica textual por Paz Gago, quien se ha
basado en el estudio de la cronotopía para hacer un análisis completo de los elementos
cronotópicos existentes en el Qu^ote. (Paz Gago, 1995: 307-353).
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más interesante sería el de los modelos actanciales puesto que Amaro se
dispone a realizar un cambio muy importante y radical en su vida, pasa
por un proceso de aprendizaje, aunque éste no haya sido fructífero, y
finalmente vuelve a una condición social y económica igual o peor que la
del punto de partida.
De todos los métodos existentes para estudiar las acciones y
funciones de un relato, el más interesante es aquel que corresponde al
formalismo ruso aplicado al cuento tradicional. Vladimir Propp fue el
fundador del método de análisis funcional con su libro Morfología del
cuento ruso. (1928: 1971). Este libro supuso el surgimiento de los
estudios formales y estructurales del texto literario. Según este método
las acciones del relato están concebidas como unidades sintácticas. Propp
divide el relato en ciertas unidades nucleares que son las funciones, éstas
se definen como la realización de una acción o aquello que lleva a cabo
un personaje.
Un paso adelante lo dieron los narratólogos franceses que
adoptaron las teorías de Propp para desarrollar otros métodos posteriores.
De entre todos ellos, destacaremos a C. Brémond, y su método
secuencial, que entiende el relato como un conjunto de secuencias
combinadas entre sí por continuidad (yuxtaposición), alternancia
1
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(entrecruzamiento), o enclave (imbricación) (1964:1973). Las secuencias
de EI malvado Carabel están combinadas la segunda de estas acepciones,
es decir, por alternancia o entrecruzamiento. Además de la de Amazo, se
intercalan diferentes historias en el relato, como son la historia de
Ginesta y su vida anterior en Buenos Aires, o la historia de Germana que
sufre un percance de muy mal gusto con un abogado reconocido en su
oficio.
•
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La estructuración de la intriga tiene que ver con el orden de las
acciones de la historia tal como se presentaron en el relato, la clave del
buen funcionamiento del mismo consiste en la disposición de las
acciones que intervienen en dicha intriga. Éstas deben estaz dispuestas de
forma y manera que susciten el interés y la atención del receptor. Se trata
de las estrategias narrativas elegidas paza alteraz el orden de los
acontecimientos, aumentaz o disminuir su duración, eliminarlos o repetir
su narración, etc. Las acciones deben implicaz un cambio de estado en la
diégesis o en los protagonistas para que éstas progresen. Brémond
defiende que los elementos que generan el relato constituyen una lógica
de las acciones narrativas como procesos que se desencadenan, se
desarrollan y se cierran. (1981:66).
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En la novela de Fernández Flórez el esquema estructural de la
intriga principal constituye una macro secuencia narrativa (Msc. l) que
se divide en tres funciones. La función desencadenante (F 1) consiste en
el despido de Amaro Carabel. Éste pide un aumento de sueldo (sc.1-f 1),
que le es denegado (sc.l-fl), como consecuencia de eso discute con su
novia Silvia (sc.2a-f2) y, por culpa de una indiscreta conversación con un
cliente de la Banca (sc.2b-f2), es despedido de su trabajo.
La función desarrollo (F2) implica el cambio de actitud y
conversión al mal de nuestro protagonista, constituye una secuencia
compleja entrecruzada o entrelazada.. Esta tercera secuencia (sc3)
incluye tres funciones: la aparición del actante oponente (Propp, 1928)
que supone una amenaza para Amaro (sc.3-fl), la conversión al mal de
Carabel (sc3-f2) con un momento climático: se le impone la prueba de
desorejar al gato para probar su maldad, que sirve de precedente de lo
que posteriormente será su fracaso (sc3-f3). Las fechorías frustradas
realizadas por Amaro como nuevo practicante de la delincuencia se
incluyen en la tercera secuencia (sc3-f2). Son las secuencias narrativas:
cinco (sc5) carterista, seis (sc6) atracador, siete (sc7) mendigo, ocho
(sc8) rata de hotel, nueve (sc9) ladrón y diez (sc 10) carterista80. Todas
$Ó Nótese que el primero y último de los oficios de Carabel significativamente
son el mismo lo que implica una estructura cerrada.
•
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ellas repiten el mismo esquema establecido dentro de una macrofunción
central común: el intento de ejercer el mal. Estas secuencias están
concentradas en los capítulos IV a IX y poseen una idéntica estructura
funcional:
F 1. Salida.
F2. Fechoría frustrada.
F3. Regreso.
•
•
La complejidad de esta función desarrollo (F2) viene dada porque
en ella se incluyen dos intrigas secundarias (IS 1 e IS2) de las que
dazemos cuenta más adelante. Por último, la función desenlace (F3) en la
que se restituye el orden inicial gracias a que Alodia pide clemencia a los
dueños de la Banca intercediendo por su sobrino (sc4-fl ), Amazo
recupera su trabajo (sc4-fl) y los jefes le conceden el perdón (sc4-f3).
Además de la intriga principal en este texto narrativo se incluyen,
como decíamos, dos intrigas secundarias en la función desarrollo (F2)
que corresponde a la tercera secuencia narrativa (sc3). La intriga
secundaria 1(IS 1) corresponde a la secuencia (sc3a) que, desde el punto
de vista cronológico, transcurre paralela a la intriga principal. Dicha
secuencia relata en tres funciones lo que le sucede a Germana después de
escuchaz los consejos de Amazo. Primero decide aceptaz una cita con un
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conocido abogado de Madrid (sc3a-fl), esta cita acaba convirtiéndose en
una agresión fisica (sc3a-f2) que culmina con la huida de Germana (sc3a-
f3 ).
La intriga secundaria 2(IS2) ofrece una retrospectiva de la vida
pasada de Ginesta cinco años atrás. Esta secuencia narrativa (sc3b)
también se subdivide en tres funciones y bien podría conformar la intriga
principal de un texto narrativo independiente. Ginesta se enamora de
Lina (sc3b-fl ) que huye del italiano Sacchetti, Ginesta se casa con ella
(sc3b-f2), pero Lina vuelve con el italiano y asistimos a una sesión de
violencia y masoquismo (sc3b-f2-a), ella intenta envenenar a su marido y
le engaña de nuevo (sc3b-f2-b), Ginesta descubre la farsa por un
empleado fiel pero se dispone a morir (sc3b-fl-c), finalmente, el
detective regresa a España (sc3b-f3).
En líneas generales se puede afirmar que este esquema de las
intrigas principal y secundarias de la novela es válido también para las
posteriores transposiciones de la misma. Pero es necesario matizar que
cada una de ellas, dependiendo de las predilecciones de su director, ha
sufrido ciertos cambios o manipulaciones que pueden complicar o
simplificar la acción determinada en la estructura básica inicial. De las
secuencias ^lmicas y de estos cambios con la repercusión que pudiesen
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tener en el desarrollo de la acción daremos cuenta en capítulos
r
Los datos de las intrigas principal y secundarias del texto literario
posteriores.
de 1931 se sintetizan en los esquemas que hemos iñcluido a
continuación:
ESTRUCTURA DE LA INTRIGA PRINCIPAL
•
MACRO
SECUENCIA
NARRATIVA
(Msc.l)
(F I): DESENCADENANTE: Despido de Amaro.
•
(F2): DESARROLLO: Cambio de actitud de Amaro.
(F3): DESENLACE: Restitución del orden inicial.
f 1. Petición de aumento de sueldo.
(F 1): DESENCADENANTE fl. Negativa.Secuencia narrativa (sc.l):
Despido de Amaro. f 2. Negativa. (sc.2a): fl. Discusión de los novios.f3. Fin del noviazgo.
fl . Competición.
^f 3. Despido. (sc.2b): t2. Indiscreción.
f3. Despido.
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I(F2): DESARROLLO
Secuencia narrativa (sc.3):
Conversión al mal.
ESTRUCTURA DE LAS INTRIGAS SECUNDARIAS (sc.3)
INTRIGA SECUNDARIA 1 f 1. Encuentro.f 2. Agresión.(IS 1) Relato de Germana: (sc3a) f 3. Huida.
INTRIGA SECUNDARIA 2 f 1. Amor.
(IS 2) Relato de Ginesta: (sc3b) f 2. Matrimonio.
f 3. Regreso.
f 1. Petición de clemencia. (tía Alodia)
(F3): DESENLACE
Secuencia narrativa (sc.4): f 2. Perdón. (Amaro recupera su trabajo).
Restitución del orden inicial.
f 3. Perdón concedido y reconciliación con Silvia.
f 1. Aparición del actante oponente.
f 2. Conversión al mal. FECHORÍAS FRUSTRADAS. (*)
f 3. Fracaso.
•
♦
•
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(*) FECHORIAS FRUSTRADAS
fl. Sa(ida.
(Sc. 5) Carterista en el tranvía. f2. Fechoría frustrada.
f3. Regreso.
fl. Salida.
(Sc. 6) Atracador de transeúntes. fZ. Fechorfa frustrada.
f3. Regreso.
fl. Salida.
(Sc. 7) Mendigo (con el pequeño Cami). f2. Fechoría frustrada.
f3. Regreso.
fl. Salida.
(Sc. 8) Rata de hoteL fl. Fechoría frustrada.
f:3. Regreso.
fl. Salida.
(Sc. 9) Ladrón de cajas fuertes. fl. Fechoría frustrada.
f3. Regreso.
^ fl. Salida.
(Sc. 10) Carterista en el tranvía. f2. Fechoría frustrada.
f3. Regreso.
Otro elemento muy interesante para organizar una novela y que
puede servir como método de estudio es aquel constituido por los
personajes de la ficción. Paztiendo desde Aristóteles en su Poética hasta
la última de las tendencias más sofisticadas, los teóricos han querido
destacaz la importancia del personaje dentro de su mundo ficcional. El
personaje es un agente de la acción y en ese ámbito pone de manifiesto
sus cualidades constitutivas, es decir, su carácter. (Garrido, 1993: 69). La
gran mayoría de los teóricos del mundo clásico han querido entender el
personaje como una expresión de la condición del ser humano. Desde un
punto de vista ideológico, tiende a verse al personaje como portavoz de
las estructuras mentales de un determinado grupo social.
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Es indudable que el personaje de la novela ha sufrido cambios
bastante profundos: ha pasado de ser un arquetipo, un ser de una sola
pieza, inalterable en toda la obra, de donde derivaba su fuerza y su
verosimilitud, a ser simplemente un tipo cualquiera, un individuo
perteneciente a la masa social amorfa. Además, debido a una serie de
causas sociales, el héroe individual tiende a ser sustituido por la masa
social, por personajes colectivos, generalmente urbanos. (Bobes, 1993:
149-150).
Así, Amaro Carabel constituye un hombre sencillo, sin
importancia alguna para el resto del mundo. El propio narrador de la
novela así lo define diciendo: espero gue nadie me culpe de perder mis
días ocupándome en la historia de seres humildes, sin notoriedad ni
trascendencia, socialmente ignorados. (p.40). Es por tanto el antihéroe
de la novela, el ser insignificante que tiene una vida tan común y tan
vulgaz como la de muchas otras personas que constituyen la masa social.
Por tanto puede considerazse un personaje colectivo en el sentido de que
son muchos Amaros los que conviven con y del mismo modo que él.
Además puede considerarse un personaje urbano puesto que la mayor
parte de la acción se desarrolla en Madrid. Finalmente, su condición es
tan miserable que no puede afrontaz el pago de una vivienda solo y, por
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ello, se ve en la necesidad de vivir con su tía Alodia a pesar de que ya
tiene veintisiete años y lleva diez trabajando paza la Banca Aznaz y
Bofarull.
Prieto Delgado explica que Fernández Flórez no ha creado héroes
en el sentido popular de la palabra, sino que se ha especializado en el
hombre vulgaz, típico en la vida y portador de valores generalmente
ignorados. A1 héroe de las novelas del mundo literazio de W. Fernández
Flórez, se le ha desposeído de toda acción encaminada a la emancipación
de su clase, se trata más bien de un antihéroe. (pp. 22-24).
La historia del pobre empleado Amazo Cazabel trata entre otras
cosas de satirizaz el mundo de las finanzas reflejado en el histrionismo de
los personajes Aznaz y Bofarull como los directores de la Banca,
ofreciendo un clazo contraste entre ambos mundos. El personaje de
Amaro ya tenía unos antecedentes clazos dentro de la obra novelística de
Fernández Flórez: Los personajes de Aurelio Romay en Luz de Luna
(1915), Virgilio Gomar en La familia Gomar (1915), Jacinto Remesal en
Ha entrado un ladrón (1920), Sabater en el cuento La dificil ciencia del
mal, y posteriormente Federico Saldaña en Huella de luz (1934) o el
famoso Fendetestas en EI bosque animado (1943) tienen mucho en
común con Amaro Carabel porque representan a hombres sencillos,
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individuos solitarios e infelices que se consideran marginados con
respecto al resto de los integrantes de una colectividad.
Estos personajes viven en un mundo en el que la moral social se
asienta sobre las bases de los vicios y constituyen el testimonio de las
vidas miserables de la clase media empobrecida. Todos ellos intentan
salir de la mediocridad aunque sea volviéndose ladrones y asaltantes,
como Carabel, pero como tienen la debilidad de los buenos, sus intentos
de ejercer el mal fracasarán estrepitosamente.
En cuanto a los modelos actanciales se puede afirmar que son
aquellos que dan cuenta de la trama narrativa en términos sintácticos. De
entre este tipo de modelos actanciales podemos destacar los de Propp y
Greimas. El punto de partida, desde el punto de vista funcionalista,
vuelve a ser Propp que reparte las funciones entre los diferentes
personajes, creando así, siete tipos de personaje: agresor, donante,
auxiliar, princesa, mandatario, héroe y falso héroe. ([1928]: 1971).
Estos personajes tienen en la novela las siguientes
correspondencias. El agresor es, sin lugar a dudas, el mundo hostil que
maltrata a nuestro protagonista. Las figuras del donante, el héroe y el
falso héroe se concentran en el personaje de Amaro Carabel mientras que
a
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a Silvia corresponde el actante de la princesa. Por último, el personaje
auxiliar en esta novela corresponde al amigo de Amazo, Ginesta y el
mandatazio en este caso es la tía Alodia gracias a la cual Cazabel recupera
su trabajo.
Greimas, sin embazgo, establece su modelo actancial por medio
de seis términos relacionados dos a dos: sujeto-objeto, destinador-
destinatario, ayudante-oponente de acuerdo con los ejes semánticos del
querer, hacer y poder. (Greimas, [ 1966] 1971: 267-270; Garrido, 1993 :96
y Bobes, 1993:115-125). En EI malvado Carabel, el sujeto, el destinador
y el destinatario corresponden al mismo personaje de Amazo, el ascenso
social constituye el objeto de deseo, la tía Alodia y Ginesta son los
ayudantes y los banqueros Aznar y Bofazull actúan como oponentes.
Brémond define el relato como un encadenamiento de "roles" y
no de funciones. Su estructura se representa como un conjunto de "roles"
que traducen el desarrollo de una situación general sobre la que actúan y
se ven afectados. Distingue principalmente dos papeles, el de agente, que
es el que desarrolla la actividad y el paciente que es el destinatario último
de la actividad desarrollada por el agente. En la obra de Fernández Flórez
estos dos papeles indiscutiblemente recaen sobre la figura de Amazo
porque es él quien desarrolla esa nueva actividad relacionada con la
129
•
delincuencia y es, también él, el destinatario último de esa aĉtividad
desarrollada. ([1964] :1973).
Existe otro modelo que considera la narración como una sucesión
de microunidades conectadas entre sí. T. Todorov defiende la existencia
de un agente (actor) y un predicado (acción) que se formula en términos
de desear, comunicar y participar (1978). Amaro y la acción provocada
por su deseo de ser malo constituyen los dos polos de la correlación
arriba mencionada.
M. Bajtín considera que, en la novela moderna inaugurada por el
Quijote, el autor se expresa a través de sus propios personajes pero sin
confundirse con ninguno de ellos. Los personajes constituyen un factor
de conexión y cohesión entre la realidad psicológica y social y, en no
pocas ocasiones, también funcionan como narradores. No en vano el
personaje de Ginesta, alegando mayor experiencia en la vida que
Carabel, enuncia un breve monólogo sobre lo que él considera la única
fuerza en el mundo.
Mire, Carabel, yo sé mucho más que usted de la vida. Mi
historia es muy larga, y mi experiencia, mayor. Oiga ahora
esto: sólo hay una fuerza en el mundo: la maldad. El bueno
triunfa accidentalmente. Es tan débil, que por instinto busca
la compañía de los otros buenos.[...] En cambio, el malo
rara vez precisa del auxilio de sus congéneres. Su poder es
tanto que se basta a sí mismo. Logra todo lo que desea y
desea todo lo que le agrada. (pp. 234-236).
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Los personajes poseen unos rasgos, en lo que se refiere a
caracteres o tipos de conducta, ya definidos por Aristóteles en la
Antigiiedad Clásica, y desde entonces se han establecido diferentes
tipologías a lo largo de la historia de la teoría de la Literatura. T. Todorov
distingue entre personajes formales y sustanciales. Dentro de los
primeros están las oposiciones de todos conocidas: principal y
secundazio, plano (flat) y redondo (round) atendiendo a la nomenclatura
de Forster, ([1927] 1983), estático y dinámico, etc. Los personajes
sustanciales responden a los modelos actanciales de Propp, Greimas,
Brémond, etc. de los cuales hemos dado cuenta en párrafos anteriores.
Por tanto, en EI malvado Carabel por lo que respecta a los
personajes formales podemos hablaz del protagonista como personaje
principal frente al resto de los personajes que son secundarios puesto que
ninguno de ellos tiene un poder de actuación lo suficientemente
importante paza estar a la misma altura que Amazo. En cuanto a la
nomenclatura de Forster, Cazabel no puede considerarse en ningún
momento un personaje plano sino todo lo contrario. Su cazacterización es
rica en matices y está llena de complejidades.
Es conveniente abordaz este estudio del texto narrativo desde el
punto de vista del tiempo como otro elemento organizador de la novela.
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El concepto literario de tiempo resulta excesivamente impreciso debido a
la gran cantidad de estudios abordados desde diferentes perspectivas. No
sólo los filósofos, los Bsicos y los científicos han dedicado páginas y
páginas a este tema, sino que también ha sido objeto de estudio por parte
de los lingiiistas, literatos y teóricos de la literatura.
Existe una conocida tipología que reconoce tres clases diferentes de
tiempo. El tiempo ^sico, sometido a las leyes de la Naturaleza, el tiempo
crónico, organizado por el hombre de forma convencional y el tiempo
psicológico o interior, que responde a la manera de sentirlo el propio
individuo, (E. Benveniste: 1974, 70-81) siendo este último,
generalmente, el más interesante en los relatos de ficción.
Heidegger estudió tres formas de comportamiento ante el tiempo
a las que denominó: intratemporalidad, que consiste en la sucesiva
acumulación de acontecimientos; historicidad, que alude más
concretamente a las personas y el tiempo auténtico, que constituye un
tiempo interior y personalizado. Por otra parte, se podría hablar de un
tiempo lingiiístico necesario y totalmente vinculado al discurso y al
sujeto de la enunciación y, en definitiva, unido al ejercicio de la
comunicación.
•
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M. Bajtín establece toda una teoría acerca de la novela con
relación al concepto de cronotopo. Paza ello utiliza y unifica dos de los
elementos organizadores de la novela: el espacio y el tiempo (Bajtín,
1975: 200-247). En El malvado Carabel, un estudio espacio-temporal
partiendo de este concepto nos indica la existencia de vazios cronotopos
como elementos importantes del análisis del texto narrativo.
•
•
En primer lugaz podemos analizar el cronotopo del tranvía.
Constituye un lugaz de acción paza Amazo y es un elemento importante
en su vida; este personaje paza hacer sus desplazamientos por la ciudad
se mueve en tranvía y será precisamente un tranvía el mazco elegido paza
realizaz la primera de sus fechorías. Quizás porque se siente más seguro y
porque los tranvías suelen ir abarrotados de gente, resulta el lugaz idóneo
paza, aprovechando la coyuntura, "equivocarse" de bolsillo. En el filme
de 1955, podemos observaz vazios planos en los que Fernando Fernán-
Gómez hace un buen uso de este elemento cronotópico.
El cronotopo que vendría representado por las calles se
caracteriza por ser el espacio abierto preferido por nuestro aprendiz de
malo y supone el lugar de iniciación al atraco y demás fechorías. Es
cierto que es un espacio abierto, como hemos dicho, pero tiene además la
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complicidad que le proporciona la noche, porque la mayor parte de sus
intentos los realiza bajo el ampazo de la nocturnidad.
Otro elemento cronotópico es aquel constituido por la casa
vecinal. Esta casa funciona como un elemento vital de curación para sus
inquilinos, en ella existe un corazón latente que les proporciona fuerzas
para continuaz y a ella siempre vuelven paza refugiarse de los problemas
de la calle sabiendo que siempre encontrarán la seguridad que los
espacios abiertos no pueden dazle.
El campo constituye el último de los elementos cronotópicos. Este
espacio abierto que debería tener sólo connotaciones positivas como
bienestar, aire puro, descanso, etc. se convierte en todo lo contrario. Los
empleados de la Banca se ven obligados por sus jefes a realizar una
carrera campestre y no sólo en su único día de descanso sino también en
detrimento de su integridad ^sica. No olvidemos que Cardoso cree morir
debido a la gran cantidad de aire puro que inhala y que no está
acostumbrado a respirar en el enrarecido ambiente de la oficina.
P. Ricoeur define la experiencia del tiempo en el relato como una
experiencia ficticia. El que transcurre no es el tiempo real, sino el tiempo
ficcional que corresponde al mundo de ficción diseñado en la novela y a
•
•
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los entes ficcionales que lo habitan. (Ricoeur, 1984:113; Paz Gago,
1995:310). En el mundo ficcional de Carabel, la tía Alodia reprende a su
sobrino al comprobar que tras 10 años invertidos como empleado en la
Banca Aznar, son muy pocos los beneficios obtenidos durante el
transcurso de ese tiempo de ficción. Dice Alodia:
Vas a cumplir veintisiete años; hace diez que has entrado en
la Banca de Aznar y Bofarull. Tantos negocios como hay
allí, tanto dinero...; ^es posible que no hayas podido
aprender a ganarlo en mayor abundancia? (p.53).
Con respecto al tiempo narrativo, Todorov incluye tres puntos de
vista diferentes. Por un lado, el tiempo del relato, de los personajes que lo
configuran; el tiempo de la escritura, que responde al ámbito de la
enunciación; y, finalmente, el tiempo de la lectura, que naturalmente hace
referencia al acto de recepción. (Todorov, 1972:359-373).
Sin alejarnos en ningún momento de la Poética de Aristóteles,
una vez más encontraremos en ese texto la importancia que tiene el
tiempo interno de la fábula para convertirse, tras la organización de los
hechos objeto de la mímesis, que suponen lo que se denomina la trama.
(Garrido, 1993:165). La importancia del orden y la duración de los
acontecimientos en un relato se remonta a la tradición clásica, pero
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también está muy vinculada a las reglas de la Retórica, basten Cicerón y
Quintiliano como ejemplog^.
Existe también un tiempo figurado producto de la creación de la
ficción literaria, que se rige por las convenciones existentes en cada
período artístico y por las normas estéticas de ese momento. Genette
describe una serie de fenómenos temporales en el relato. Ese tiempo
narrativo perteneciente al mundo de la ficción supera, en ocasiones, a
cualquier acontecimiento sucedido en la vida cotidiana y es, por tanto, el
tiempo que más nos interesa. (Genette, 1972:72).
G. Genette estudió las relaciones temporales diferenciando entre
tiempo de la historia y tiempo del discurso. Además estableció tres
aspectos a tener en cuenta a la hora de analizar el tiempo. Orden,
duración y frecuencia. No sólo interesa el orden o la duración en un
relato, sino también la lógica interna del mismo. Toda ruptura de ese
orden lógico se conoce como anacronía y en ésta quedan desdoblados, al
menos, dos planos narrativos.
81 M. F. Quintiliano, Instituciones oratorias, (trad. Ignacio Rodríguez y Pedro
Sandier), Madrid: Ed. Hernando, 1942, vols. VI-VII.
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Si se introduce un acontecimiento que debiera haber sido
mencionado con anterioridad al orden lógico de la historia, la anacronía
se conoce como analepsis. Dependiendo de si estas analepsis aluden a la
diégesis misma del relato o no, se les denomina homodiegéticas y
heterodiegéticas respectivamente. Si sucede lo contrario, es decir, se
anticipa un acontecimiento que debería ser contado más tarde, lo que se
produce es una prolepsis82.
En EI malvado Carabel se producen dos prolepsis homodiegéticas
en el capítulo IV. Amaro, desanimado por no conseguir destacar en su
nuevo oficio de ladrón, entra en un cafetín donde una serie de mendigos
hacen una especie de apología sobre lo que consideran su trabajo. Es en
ese momento cuando Senén uno de los pordioseros dice: Por otra parte,
como no sea explotando niños, nadie se enriquece en este oficio (p.114).
Este dato supone un adelanto de lo que será el capítulo V, en el que se
nos ofrece el adiestramiento de "Cami" por parte de Amaro, paza
convertirlo en mendigo.
La segunda de estas prolepsis se define en el momento en que
Demetrio, otro de los miembros de aquella conversación tan reveladora
82 Los conceptos de analepsis y prolepsis corresponden a lo que en ténminos
cinematográficos se denomina flashback y flashforward respectivamente.
137
•
para Carabel, adelanta también un acontecimiento que tendrá lugar en el
capítulo VII, momento en que Amaro decide ser ladrón de un hotel de
lujo. Dice Demetrio hablando de un amigo estadounidense y de lo
o adelantados que allí estaban con respecto a España:
Era un hombre excepcional. Había hecho magníficos
negocios robando en los hoteles de Nueva York, y hubiera
llegado muy lejos; pero a fuerza de andar descalzo y sin más
^ ropa que un negro traje de punto por los pasillos, a horas en
que ya no había calefacción, Ilegó a padecer un catarro
crónico. -^Robaba en los hoteles?- preguntó Carabel. -Sí,
robaba en los hoteles (p.118).
En cuanto al ritmo narrativo, o lo que Genette denominó
duración, se puede hablar de cinco movimientos que lo regulan: elipsis,
sumario, escena, pausa y digresión. La elipsis consiste en el
silenciamiento de cierto material diegético de la historia que no pasa al
relato. Es decir, el relato no recoge grandes extensiones temporales de la
historia. (Garrido, 1993 :179; Genette, [ 1972] :1989). Puede ser
determinada o indeterminada, si se hace constar explícitamente la
duración o no, y explícita, implícita o hipotética, dependiendo de si
presentan algún signo o indicio en el texto. La elipsis tiene tres funciones
fundamentales: acelerar el ritmo narrativo, servir de punto de unión entre
dos acontecimientos que están separados en el tiempo, pero juntos en el
relato y, por último, contribuye a crear la ilusión, que parece real, del
paso del tiempo.
•
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Un ejemplo muy claro de elipsis determinada y explícita lo
constituye el cuaderno de cuentas de la tía Alodia que anotaba
cuidadosamente los préstamos que le hacía a su sobrino y que sirven al
lector para conocer los acontecimientos que tienen lugar en ese período
de tiempo en que Carabel está atareado con la caja de caudales y que no
se relata en la novela.
• Éste fue el principio de una serie de vicisitudes que no es
posible referir muy detalladamente por el misterio en que
Carabel ha querido conservar siempre los episodios de la
avetura. Sin embargo el cuaderno de notas -forrado de hule
negro- de la tía Alodia se puede leer la nota dee un préstamo
hecho por aquellos días a su sobrino [...] Es muy difícil
reconstituir la vida de Carabel en esta etapa (p. 201- 202).
Para que no resulte muy tedioso el episodio de la caja fuerte, esta
elipsis, además de tener la función de acelerar el ritmo narrativo,
proporciona también un toque de misterio al asunto de modo que nuestro
protagonista adquiere ciertas dosis de fuerza y carácter.
El sumario o resumen también acelera el relato, pero a diferencia
de la anterior, el material de la historia sí pasa al relato. Consiste en la
concentración notable del material diegético de la historia. Al funcionar a
modo de resumen sirve para conectar escenas o introducir información
relevante. Uri ejemplo del sumario lo encontramos a continuación del
ejemplo citado anteriormente. Alodia enumera sumarialmente los días y
las cantidades prestadas a su sobrino.
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Día 8.- Por adquisición de un martillo, 10 pesetas.
Día 12.- Por otro martillo mayor, 20 pesetas.
Día 16.- Por otro martillo más pesado, 40 pesetas.
Día 18.- Por un frasco de embrocación para los brazos y la
espalda de amaro, 5 pesetas. (p. 202).
El tercero de estos movimientos que regulan el ritmo narrativo de
un texto es la escena que consiste en el equilibrio entre la historia y el
relato. Esto quiere decir que el tiempo del discurso y el tiempo de la
historia coinciden produciéndose una isocronía. Se expresa
discursivamente por medio del diálogo y sus funciones dependen según
los autores pero, preferentemente, introducen cualquier tipo de
información sobre la diégesis.
En el texto de El malvado Carabel se pueden recoger bastantes
momentos en los que el diálogo es la forma viva de expresión de los
personajes del relato, sirva de ejemplo el que reproducimos a
continuación:
-Y ... ^qué vas a hacer?
-^qué voy a hacer? Pues seguir esa senda.
-^qué senda, Amaro?
-La senda de los malos, tía. ^No se lo he dicho? (P. 94).
El procedimiento contrario a los dos primeros es la pausa que,
como su nombre indica, se utiliza para desacelerar el ritmo del relato.
Esto se consigue generalmente por medio de la descripción que además
supone un cambio en la modalidad discursiva. Fernández Flórez hace uso
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de la pausa en varias ocasiones y cambia de modalidad discursiva
recreándose en sus descripciones. La personificación que hace del Sueño
nos sirve de ejemplo de esta modalidad:
•
•
Una hora después entró de puntillas el Sueño, malhumorado
de luchar con el niño del cuarto piso; inmovilizó a Alodia
con la boca abierta y a Carabel con una pierna encogida;
dejó a la mujer un sueño poblado de gatos que corrían más
que ella sobre las techumbres de Madrid, y al joven un
problema numérico; hizo callar a una polilla, apagó un ascua
que aún brillaba en el hogar, y pasó al cuarto vecino a
esperar al señor Ginesta, que nunca se acostaba antes de las
tres. (P. 54)
El último de estos elementos que facilitan un cambio temporal en
el texto narrativo es la digresión reflexiva. Ésta también ralentiza la
acción aunque sin llegar a pararla por completo. Mientras transcurre la
historia de Carabel, en el capítulo VI, se nos da a conocer lo que le
sucedió a Ginesta en su vida pasada, también sabemos lo que le ha
ocurrido a Germana en ese mismo capítulo. Estos dos son ejemplos de
digresión reflexiva ya que sin llegar a parar la acción primera la
ralentizan dando paso a otras acciones que transcurren la primera desde
un punto de vista diacrónico y la segunda sincrónicamente en el tiempo
de la acción.
El último de los aspectos a tener en cuenta a la hora de analizar el
tiempo, es la frecuencia o relación entre el número de veces que algo
ocurre en la historia y el número de veces que ese acontecimiento es
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representado en el discurso. Genette distingue tres posibilidades:
deseripción repetida, deseripción única también conocida como modo
iterativo o frecuentativo y c^scripción de un único hecho o forma
singulativa. Esta última sería la que se adapta más a nuestro texto
narrativo puesto que sólo se dgscribe un único hecho en la historia y sólo
se representa una vez en el discurso.
El discurso es la forma de una historia y la historia es un conjunto
de motivos que se suceden implicando cambios: sucesión y movimiento
son los elementos de toda historia real y fingida, y sobre ellos se midén y
se señalan el tiempo y el espacio. El tiempo del argumento reduce
necesariamente el tiempo de la historia porque no se cuentan casi nunca
todos los detalles. La forma en que cada novelista trata el tiempo es uno
de los rasgos principales de su estilo. (Bobes, 1993:166-167).
Por tanto, el tiempo de la ficción (relato) que nos ocupa, transcurre
a lo largo de dos años, que es la etapa de la vida de Amaro que interesa al
novelista, ya que, tras ser despedido de su trabajo en la Banca Aznar y
Bofarull decide hacerse malo y comienzan sus andanzas como carterista,
explotador de niños, ladrón de hoteles... hasta que finalmente recupera
su trabajo. En la siguiente cita se da cuenta del tiempo transcurrido y de
los métodos de Alodia para persuadir a los dueños del Banco:
•.
•
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Pero Bofarull intervino:
-
Carabel, Carabel... ^Salió hace un año, poco más o menos,
de la casa?
Alodia sacó el clavo de su mirada de la frente de Aznar para
hundirlo en la del consocio, y lo roció, con disimulo, de
fluido.
- Casi dos años, señor -respondió. (p.224).
En el discurso de El malvado Carabel, el tiempo es señalado
mediante términos que hacen referencias a medidas temporales: hoy es el
día (p. 40), el mes pasado (p.43); o en relación con datos de la vida de los
personajes: vas a cumplir veintisiete años; hace diez que has entrado en
la Banca Aznar y Bofarull (p.53), Carabel ... sufría ... las consecuencias
de haber escrito, hacía ya diez años, el primer número en el primer libro
gue habían confiado a su habilidad. (p.41); o del transcurso de las
acciones: era una suerte que la hora de salir estuviese próxima (p.45),
Transcurrieron dos días más y la diferencia sobrevivía (p.55).
Sólo en el capítulo I hay más de cincuenta referencias temporales
que expresan el transcurso del tiempo, que es de seis días. El capítulo II
tiene lugaz en un solo día, el Domingo y pazte del lunes que es el
momento en que expulsan a Carabel de su trabajo. A partir de ahí, el
tiempo no estazá tan clazamente especificado y, de este modo, Amazo irá
de capítulo en capítulo protagonizando acciones que se van sucediendo
unas a otras en un orden cronológico y pazalelo a la trayectoria vital del
protagonista.
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De los nueve capítulos de que consta esta novela, el primero tiene
una duración de seis lazgos días en que Amazo debe cuadraz los
movimientos de las cuentas bancarias, porque hay una diferencia de
diecisiete céntimos. El séptimo día es el Domingo que con parte del lunes
siguiente, día en que expulsan a Amazo del banco, cierra el capítulo
segundo. En éste, sucede que los dueños del banco han decidido
organizar una carrera campestre regalando a sus empleados aire puro y
fresco a cuenta de la casa en un azrebato de generosidad.
Gracias a doña Nieves, madre de Silvia, el lector descubre que ha
tenido lugar una elipsis temporal de seis meses entre el capítulo anterior
y el tercero: Le hemos esperado a usted mucho tiempo. Hace seis meses
que perdió el empleo del Banco Aznar, y aún no ha encontrado un medio
de colocarse en cualquier sitio (p.84). Es un capítulo crucial porque en
ese momento Cazabel decide ser malo, habiendo un antes y un después
desde ese día tan señalado. Es una de las acciones más importantes, por
no decir la más importante, en la vida de Amazo y en el discurso
narrativo. Todo cambiazá a partir de ese momento, o por lo menos, es lo
esperado con la prueba definitiva y a la vez premonitoria del devenir de
los acontecimientos que será desorejar al gato Fortunato.
-Le aseguro, Ginesta -confesó sordamente-, que está ahora
ante usted un hombre distinto al que ha conocido. En este
•
•
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medio año de infortunio aprendí de la vida muchas cosas que
antes ignoraba, pero fue un conocimiento que no se me
reveló hasta hace poco, hasta hoy. Hoy he visto con claridad
que mi desgracia es ya tan vieja como vida... Yo no sé aún
lo que haré, señor Ginesta, pero siento que en mi interior se
fragua algo nuevo y extraño que decidirá para siempre de
mí... Desde ahora mismo puede usted dejar de saludarme,
Ginesta, si no quiere que haya un malhechor entre sus
amistades (pp.89-91).
•
En el capítulo cuarto transcurren dos días de la nueva vida de
Amaro, que responden a otros tantos intentos de robo, primero en un
tranvía, donde sólo consigue robarse a sí mismo un paquete con dos
cigarrillos y después en una calle poco transitada, donde el único botín
conseguido será la burla del asaltado que piensa que todo es una broma
de un amigo suyo y además se queda con su encendedor.
Aunque todo el relato está lleno de referencias temporales, en
ocasiones, los datos son menos específicos, por eso en el capítulo
siguiente sabemos que Carabel se dedica durante algún tiempo a la
educación de Camilo (p.132) hasta que un Domingo decide ponerlo a
mendigar para comprobar sus avances. Suponemos que han pasado unos
meses hasta que en el capítulo seis se narra cómo pasa un día en la vida
de Germana, la pobre vecina infeliz, y paralelamente, Ginesta, el policía
particular, por primera vez decide contar su vida de casado en Buenos
Aires. (Mainer, 1975:313-315).
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En el hotel Grand Palais, . Amazo Cazabel se instala alrededor de
cuatro días más o menos para ejercer, aunque sin éxito, de ladrón de
hotel. El narrador detalla en el capítulo siete el motivo por el que su
estancia será más breve de lo deseado. El asaltador resulta ser asaltado
por Jeannette (Juanita) y su madre, vendedoras de modelos exclusivos
traídos de Pazís: Desde luego, no se atrevía a intentar un nuevo golpe. Lo
mejor era marcharse inmediatamente. (p.188).
En el penúltimo capítulo, el tiempo transcurrido son unos cinco
meses aproximadamente. Es el tiempo que Cazabel dedica a intentaz abrir
una caj a de caudales robada ^ a una compañía de seguros. El narrador ya
advierte acerca de la dificultad de conocer la vida de Amazo durante esos
días: Es muy difcil reconstruir ezactamente la vida de Carabel en esta
etapa. (p.202). Pero sabemos algunos detalles como que la noche de un
18 de Abril un tren de mercancías chocó con algo que creyeron que era
una piedra.
Con estas pinceladas temporales y otras que se encuentran en el
texto podríamos fácilmente rehacer la historia de la lucha de Carabel
con el recio artefacto. (p.204). Finalmente, existe una referencia
temporal muy aclaratoria en la que el director de la compañía de seguros
afirma que: ningún ladrón que conozca los rudimentos de su oficio deja
•
•
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de forzar una caja cuando la tiene, no cinco meses en su poder -como en
•
este caso-, sino un par de días y aun un par de horas. (p.211).
El noveno y último capítulo dura temporalmente un día, que es el
tiempo necesario paza que Alodia hipnotice a los jefes de su sobrino y les
convenza para que lo readmitan en el banco. El lector, no obstante,
advierte tras su lectura que ha habido una elipsis temporal en la historia
de Amazo de unos tres meses, entre su época de ladrón y su vuelta a la
normalidad: él, que aún no hacía tres meses procuraba atentar contra la
propiedad ajena. (p.231). Con estos últimos datos se cierra el ciclo
temporal que cubre ese período de dos años de la vida de nuestro
personaje principal.
El espacio narrativo es uno de los elementos organizadores de
una historia de ficción, o lo que es lo mismo, constituye un espacio
ficticio que sirve de soporte paza ubicaz ^sicamente una historia
ficcional. Se trata de uno de los tópicos de cosa (topoi), al lado de los
cuales está también el de tiempo, de los que ya hablaba Quintiliano en su
tratado de Retórica83.
a3 Entre los tópicos tradicionales de cosa destacan los tópicos de la creación
literaria, la tópica de la consolación, el espacio, el tiempo, lugares de circunstancias y
lugares de comparación. (Azaustre, 1997:48).
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El espacio y el tiempo no deben abordarse por sepazado, desde
que Bajtín acuñase el término cronotopo, del que ya hemos hablado
anteriormente. (Bajtín, 1979: 200-247; Bobes, 1993: 165-182). El
espacio ficcional es una categoría que se nutre del conocimiento, eso
quiere decir que no podemos percibirlo en sí mismo, sino con relación a
los objetos y personajes que se ubican en él. Los personajes y objetos se
sitúan en un tiempo y un espacio o lugaz físico.
Si el espacio fuese el elemento organizativo de la novela
estaríamos ante lo que se denomina por algunos teóricos de la Literatura
como Kayser novela espacial, (1968). En este tipo de novelas hay un
viaje, el héroe se desplaza por diferentes espacios hasta que llega a un
destino final o, como en el caso de Carabel, vuelve al punto inicial del
que partió.
El viaje espacial que realiza Amazo no es un viaje a otros lugazes,
pues la acción transcurre fundamentalmente en Madrid, sino que se trata
de un viaje ficticio paza cambiaz de estatus social. Cuando, por el
conocimiento que todos tenemos del mundo, lo lógico es querer ascender
socialmente, Amaro, harto de ser bueno y pobre, decide descender al
nivel más bajo paza probar suerte como ladrón. Así, intenta ejercer su
nuevo oficio recorriendo las calles de Madrid, robando carteras y cajas
•
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fuertes o inscribiéndose como si fuese un hombre rico en un conocido
hotel de lujo. Este viaje posee una estructura circular porque Amaro
intenta cambiaz desesperadamente probando toda suerte de fechorías
pero, como no lo consigue, regresa a su puesto de empleado de banca. No
puede cambiaz de trabajo, ni de barrio, ni siquiera de casa; en resumen,
no puede cambiar de posición social ni salir de donde está.
Existen diferentes tipos de espacio ficcional, el espacio de lo
narrado, el referencial, el imaginazio, el del personaje, etc. Pero lo más
importante es que éste está íntimamente relacionado con las acciones y
que en muchas ocasiones funciona como metonimia o metáfora de los
personajes. (Bobes, 1993:175; Gazrido, 1993:211 y 217). Esto se debe, en
parte, al hecho de que el espacio se ve sometido a una focalización por
parte del narrador o del personaje, que destaca aquellos lugares que le
interesan más. El entorno en el que Amaro vive y por el que se desplaza
no es más que el reflejo de él mismo y de su precazia situación. El efecto
perseguido es, en suma, el de referencialidad, sin obviaz la función que
tiene de ofrecer coherencia y cohesión al texto nazrativo.
En las narraciones, el discurso del espacio suele corresponder a la
descripción, o lo que la Retórica Clásica denomina la topografia
(Garrido, 1993:220). La acción narrativa se localiza geográficamente y
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en el caso de El malvado Carabel incluso se facilitan muchos de los
nombres de las calles de Madrid, ciudad donde transcurre casi toda la
acción. De hecho, el capítulo IV está totalmente ubicado en espacios
exteriores que parten de las calles que recorre Amazo desde su casa, en su
primera incursión como asaltante, hasta la calle de Alcalá, paza llegaz a la
esquina del Banco de España y pasar frente al teatro Apolo donde luego
cogerá el tranvía de vuelta a casa. En su segundo intento, sale de nuevo
de su casa, que es su punto de partida, y llega a la esquina de la calle Ríos
Rosas, contempla cómo pasan los tranvías de Cuatro Caminos, intenta
asaltaz a un hombre en una calle cercana a ésta y continúa por las
callejuelas a la izquierda de Bravo Murillo.
En el capítulo primero el recorrido espacial es tan monótono
como la vida de Cazabel, comienza en el Banco, que es su lugaz de
trabajo y termina en casa de su tía Alodia, que es el lugaz donde vive y
donde siempre terminará refugiándose. En el recorrido de un lugar a otro
se refleja progresivamente la tristeza, amazgura y suciedad de los barrios
bajos a los que se dirige. El estado anímico de Amazo, tan pazecido al
espacio descrito en ese capítulo, prueba las teorías esbozadas en el
apazato crítico.
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•Se pueden observar en la novela algunas oposiciones espaciales
bien diferenciadas; así, en el segundo capítulo se narra de un modo muy
al estilo de nuestro escritor, la suerte de los empleados de Aznar y
Bofarull al ser premiados/obligados a pasar un Domingo en el campo,
con cantidades ingentes de aire libre y carrera incluidos.
Además de esta oposición: campo-ciudad, de gran tradición en la
Literatura hispánica84, existe otra muy interesante que se reduce a la
seguridad que proporciona un espacio interior (la casa de tía Alodia),
frente a un espacio exterior y agresivo (las calles de Madrid), un
elemento hostil lleno de calamidades y enemigos. Así lo describe Amaro
desde la ventana de su casa en el tercer capítulogs.
-Ve usted...; Madrid..., el mundo... De todos esos hombres
que bullen ahi abajo soy el enemigo... Comienza una guerra
en la que ellos no saben aún quién es el adversario..., todas
las ventajas están de mi parte... Los venceré (p.96).
I
Como si de un recorrido circular se tratase, se puede estudiar el
espacio narrativo desde un punto de vista laboral. Me refiero a los lugares
de trabajo por los que Amaro va pasando durante el transcurso de la
84 Parece que sigue perpetuándose el conocido topos de lugar "menosprecio de
corte y alabanza de aldea" tan tratado en las Literaturas Clásica, Medieval y del Siglo
de Oro. Pero Fernández Flórez lo utiliza irónicamente, en sentido opuesto: la ciudad es
mucho más confortable que el campo.
85 Fernán-Gbmez y Baledón proponen cada uno una resolución Blmica que
corresponde a los fotogramas (déc.1955, 18) y(déc.1960, 28 y 29) respectivamente.
Hemos empleado la abreviatura (déc. año, n°) para referirnos al découpage con los
fotogramas de las correspondientes transposiciones fílmicas.
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novela. Comienza en la Banca de Aznar y Bofarull como un empleado
más. Después de ser despedido y desengañado de la vida, decide hacerse
autónomo con su nuevo oficio de carterista y recorre las calles de
Madrid, bien andando o bien en tranvía, para ejercer su nueva profesión.
Se instala más tarde en un conocido hotel de lujo, el Grand Palais,
habitación 184, en un fallido intento de ascender a ladrón de hoteles.
Prueba suerte en el campo, aislándose cerca de Getafe, mientras se
desquicia intentando abrir una caja de caudales robada a una sociedad de
seguros mutuos. Finalmente, después de un cúmulo de circunstancias
lógicas o no tan lógicas, termina este recomdo volviendo al banco donde
comenzó el relato.
Los cinco capítulos restantes podrían estructurarse espacialmente
de igual modo ya que se repite en todos el mismo esquema: casa-salida-
casa. En todos ellos los personajes parten de la casa vecinal en la que
viven Amaro con su tía Alodia, Ginesta, Germana, etc. para después de
algún suceso volver a la misma. Por tanto, se mantiene esa oposición que
implica un espacio exterior hostil donde suceden la mayoría de los
acontecimientos, frente a la casa de vecinos que, además de recordarnos a
las famosas corralas8ó de Madrid (Carabel, pp.122 y 192), permanece
86 Las corralas están muy bien retratadas en la primera película que recoge la
tendencia del cine neorrealista en España: Surcos de 1951 con dirección y guión de José
A. Nieves Conde.
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como el centro neurálgico de la mayoría de los personajes que, al volver,
•
•
reciben los cuidados de sus vecinos amigos.
Queda destacar que, en el en el capítulo VI, el personaje de
Ginesta nos transporta mentalmente desde un espacio interior como es la
casa vecinal, a un nuevo espacio exterior muy lejano y bastante exótico
para los miembros de su vecindad, que probablemente nunca habrán
salido más allá de Madrid y sus aledaños. Se trata de la gran ciudad de
Buenos Aires y sus alrededores, donde el amigo de Amaro estuvo casado
con Lina, una mujer egoísta que le traicionó sin piedad destruyendo su
vida casi por completo.
La consulta del protésico, el despacho del abogado Gustavo
Saldaña, la casita de alquiler en el camino de Getafe y algún que otro
lugar, forman un pequeño grupo de espacios que no tienen otra función
que la de referente espacial del mundo realista de los personajes.
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Capítulo 3.
LAS TR.ANSPOSICIONES
CINEMATOGR.ÁFICAS DE El malvado Carabel.
••
•
^
• 3.1 EL CONCEPTO DE FILME COMO TEXTO NARRATIVO DE
FICCIÓN VISUAL Y VERBAL.
Carmona define el filme como una serie de imágenes estáticas
que se suceden en serie ante los ojos de un espectador, mediante un
mecanismo que las mantiene en el campo de visión durante un pequeño
periodo de tiempo insertando entre ellas intervalos de oscuridad. Cuando
esto ocurre, diferentes imágenes de un mismo objeto, tomado en
posiciones distintas y en momentos distintos, producen la ilusión de
movimiento. (Carmona, 1996:59).
Lo que comúnmente denominamos filme puede definirse como un
texto narrativo de ficción visual y verbal. El texto fílmico constituye un
lenguaje visual hipercodificado y, en este tipo de textos existe una
elevada cantidad de códigos ^lmicos: códigos visuales: fotográfico, de la
planificación, lumínico, cromático...; códigos sonoros: voz, ruido,
música...; códigos gráficos pertenecientes a la escritura: didascalias,
títulos de crédito... códigos sintácticos: montaje, etc.
La única diferencia existente entre un texto narrativo de ficción
verbal (novela) y un texto narrativo de ficción visual (filme), es el medio
o soporte que se utiliza para comunicar una historia ficcional y el sistema
semiótico empleado. Tanto si se utiliza la palabra o la imagen en
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movimiento como instrumento de comunicación, estos textos son
eminentemente narrativos y poseen la capacidad de creaz mundos
ficcionales en los que habitan seres también de ficción que están
sometidos a unas coordenadas espacio-temporales no reales. El
funcionamiento es eminentemente pragmático ya que un emisor
transmite un mensaje a un receptor por medio de uno u otro código, pero
siempre con la intención de contaz historias y, en definitiva, comunicaz.
Albert Laffay puede considerazse como uno de los padres de la
nazratología cinematográfica. Con sus escritos durante los años 60
contribuyó a demostraz la narratividad del filme partiendo de la siguiente
premisa si el cine es un arte, tendrá que ser algo más que una
reduplicación del mundo existente. Si a primera vista pudiésemos pensaz
que el cine intenta construir una réplica del mundo, en un plano más
profundo, descubrimos que sólo es un intento de "daz apariencia de
realidad", es decir, que posee una condición ilusoria.
El elemento necesazio y constante que dota al cine de una
dimensión narrativa es, precisamente, la capacidad de relataz. El cine se
basa en el relato porque la narración hace legible la realidad que hay que
trasladar a la pantalla, reorganiza el universo que se quiere representaz y
compone los materiales que se han utilizado, dándoles forma. Por lo
•
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tanto, el relato dota de sentido a lo representado convirtiéndolo en un
auténtico discurso y convirtiendo al cine, a su vez, en un mecanismo
lingúístico, o lo que es lo mismo, en otro lenguajeg^. (Laffay, 1964:23-
68).
•
Esa capacidad narrativa y de ficcionalidad es precisamente la que
nos ha llevado, en nuestra teoría de la transposición filmica, a definir el
concepto de filme como un texto narrativo de ficción visual.
3.2 TRANSPOSICIONES CINEMATOGRÁFICAS DE LA NOVELA
EL MAL vADO CARABEL (1931).
Partiendo de la novela como base y desde un punto de vista
compazativo-textual abordazemos el estudio de los textos filmicos de
1935, 1955 y 1960. Para daz cuenta de su existencia y considerando que
pueden resultar interesantes paza este estudio, también se han recogido
datos sobre la única adaptación televisiva existente realizada en 1966 y
basada en la misma novela de Fernández Flórez.
g7 Sobre la polémica de si el cine es una lengua o un lenguaje Pasoloni (1967),
Metz (1964), Bettetini (1968) y Eco (1968) son autores de obligada consulta.
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El malvado Carabel obtuvo uno de los mayores éxitos dentro de
los textos narrativos de Fernández Flórez, en el sentido de que esta
novela ha sido llevada al cine en más ocasiones que las demás. Quizás, el
hecho de que tres directores de cine hayan escogido este texto literario
para realizar un filme se debe, entre otras muchas razones, al empleo de
una temática siempre vigente. Incluso en la actualidad existe un gran
número de personas despedidas que se ven reflejadas en el personaje de
Amaro Carabel, que piensan igual que él y llevan una vida tan monótona
y aburrida como la suya.
El mayor acierto de esta historia consiste, precisamente, en contar
las miserias de un oficinista español, perteneciente al proletariado
urbano, que tiene que enfrentarse al mundo. Un héroe que es más bien su
antítesis. Un hombre que resulta empequeñecido y más insignificante
gracias a las técnicas de cosificación de las personas y animalización de
los objetos ya explicadas en capítulos anteriores, de origen
valleinclaniano. Estas técnicas y otros elementos tales como cierta
intención subversiva, la amoralidad en el comportamiento de los
personajes, el gusto por un tono levemente erótico o la valoración de la
fantasía corresponden a rasgos muy del gusto de las corrientes
vanguardistas de principios del siglo XX.
•
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Pero no sólo las corrientes estéticas vanguazdistas influyeron en la
composición de EI malvado Carabel. En cine triunfaba la corriente del
Neorrealismogg, especialmente el italiano, que tuvo mucho que ver con lo
que se estaba produciendo en España por aquel entonces. Así lo
corroboran las palabras del propio Fernando Fernán-Gómez que defiende
un neorrealismo nacional afirmando que:
Buena parte de lo que el neorrealismo italiano aportó al cine,
lo teníamos nosotros aquí en los libros de Fernández Flórez.
El español medio, de ciudad, estaba allí retratado con más
espontaneidad, más verismo que en el teatro de Arniches y
Benavente. Sus personajes eran menos singulares que los de
Baroja, pero más cercanos a nosotros; podíamos encontrar
en ellos a nuestros vecinos y, a veces, reconocernos nosotros
mismos89.
•
El éxito propiciado por los temas cercanos al hombre de a pie y
sus problemas cotidianos entronca, como ya se ha dicho, con la corriente
neorrealista de la época. José Carlos Mainer deja muy clazo que la
personalidad de Fernández Flórez
88 Neonealismo italiano. La expresión se debe a Mario Serandrei, jefe de
montaje de L. Visconti. EI cine neorrealista es un movimiento cinematográfico surgido
del desastre de la Segunda Guerra Mundial durante la década de los 40 en Italia. Su
existencia es interesante en relación con la tendencia del momento, totalmente opuesta y
que consistía en hacer un cine de evasión suscitado por el fin de la guerra. Se trata de
una vuelta a la invención de la realidad, de un cine testimonial sobre la realidad de la
época, hecho con pocos medios materiales y con mucha humanidad. Intenta mostrar los
problemas del individuo en la calle después de sobrevivir a la Italia fascista. Debido a la
escasez de decorados y medios técnicos provocada por la guerra, se filman historias
fuera de los estudios aprovechando los espacios naturales, la iluminación natural, etc.
Algunos filmes representativos de esta corriente fueron: Roma, ciudad abierta (R.
Rossellini, 1944-46), Ladrón de bicicletas (V. De Sica, 1946) y La tierra tiembla (L.
Visconti, 1947).
g9 M. A. Fernández: "Fernández Flórez no cine" La Voz de Galicia, sección
Culturas, 10/11/1998.
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significó en el cine español de aquellos días una corriente de
realismo que, salvando las distancias, pudo haber Ilegado a
suponer una impronta como la dejada por Zavattini90 en el
neorrealismo italiano de aquellas mismas fechas: la di^cil
mezcla de ternura y sordidez, resignación y frustración que
proponían los guiones de nuestro autor no encontró ni los
actores -Antonio Casal sería una meritoria excepción- ni los
directores que su calidad exigía. (Mainer, 1975:40).
Pero en- el cine español también se pueden encontrar clazos
ejemplos de esta corriente neorrealista que tiene mucho que ver con el
tono de denuncia social que venimos anunciando y que, por otra parte, ya
se apuntaba en la novela de Fernández Flórez y en sus posteriores
transposiciones. Aunque parte de la critica91 opina que el primer filme
que asimilará algunos aspectos de esta tendencia en España fue EI último
caballo (E. Neville, 1950), los tres ejemplos que consolidan
definitivamente las corrientes neorrealistas en España y significaron la
gran renovación de nuestro cine son: Día tras día (Antonio del Amo,
1951), Esa pareja feliz (J. A. Bazdem y L. Gazcía Berlanga, 1951) y
Surcos (A. Nieves Conde, 1951).
90 EI escritor, director y guionista italiano Cesare Zavattini (Luzzara, 1902-1989)
escribió su primer guión en 1934 y a partir de 1945 se convirtió en el precursor del
neorrealismo dentro del marco de un cine social exigente, que ya había anunciado en
1942 con Avanti, c'é posto y Cuatro pasos por las nubes. Preconiza un cine
responsable, lúcido e inmerso en lo cotidiano. Aboga por una estética de la convivencia
y de la creación colectiva afirmando que "la realidad es rica, basta con saber mirarla".
91 P. Miró (1988): "Breve historia del cine español desde sus comienzos hasta la
muerte de Franco". 6spaña Contemporánea, (Ohio), I/1:73-79.
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•Estos documentos neorrealistas ofrecen al espectador un duro
documento social en el que se muestran los problemas de la España de
los años cincuenta sin tapujos. Paz Gago lo explica refiriéndose
concretamente a Surcos a la vez que califica de sorprendente la audacia
de Nieves Conde al abordar esta temática social desde un crudo
tratamiento realista:
La carga de denuncia social a propósito de las duras
circunstancias en que se ven envueltos los pueblerinos
recién Ilegados a una gran urbe en la que serán
explotados por mafiosos y chulos, empresarios de dudosa
reputación y ladrones de guante blanco, chorizos y
corruptos, se disfraza de lección moral, de parábola
ejemplar. (Paz Gago, 2001).
• ^ Lo cierto es que de estas líneas pueden extraerse algunas
conexiones con nuestra historia de Carabel, que bien podría considerarse
un aprendiz de "ladrón de guante blanco" o también el "pueblerino" que
se enfrenta al mundo -tomando la acepción de "pueblerino" como el
hombre bueno que es engañado por la astucia y los engaños de otros
hombres maliciosos- o los señores Aznar y Bofarull que podrían ser
tachados de "empresarios de dudosa reputación".
3.2.1 EL MALVADO CARABEL DE EDGAR NEVILLE (1935).
Hijo de María de Romrée y Palacios, condesa de Berlanga del
Duero y del ingeniero inglés afincado en Madrid, Eduardo Neville y
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Rivesdalle Edgaz Neville92 nació en Madrid de 1899. Comenzó la carrera
de Derecho pero la interrumpió y se alistó en un regimiento de húsazes
para la guerra de Marruecos. A su regreso a Madrid es presentado a
Ramón Gómez de la Serna, a quien siempre considerará su maestro, y
entra en conexión con las corrientes vanguardistas. Sus amistades eran
por entonces el dibujante "Tono" Antonio Laza, José Luis López Rubio,
Federico García Lorca y colabora en revistas como Buen Humor, Nuevo
Mundo, Aire Libre.
A partir de 1923 comienza a colaboraz en la Revista de Occidente
y en La Gaceta Literaria, y su relación con Ortega y Gasset se hace cada
vez más profunda y amistosa. La vida del autor transcurrirá de tertulia en
tertulia. En 1925 se casa con Ángeles Rubio Argiielles y Alessandri, de
origen malagueño, y en 1926 publica la primera colección de cuentos
Eva y Adán. Además de su faceta de escritor destacó como director y
guionista de cine y sobre todo como humorista. Por esos años ya había
iniciado lo que sería una larga carrera diplomática. En 1928 es destinado
como primer secretario a la Embajada española en Washington.
92 Para ampliar información sobre su vida, Ma Luisa Burguera recoge sus Notas
autobiográficas, que él mismo dictó y hoy podemos leer gracias a la gentileza de sus
herederos. (Edgar Neville, 1996:199-224). Ver también: Pérez Perucha (1982): El
cinema de Edgar Neville.
•
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Hacia 1930, durante sus primeras vacaciones en Hollywood93
comienza su aventura en la Meca del Cine, una de las mejores etapas de
la vida del autor. Le contratan para traducir diálogos en español en
aquellos días en que se rodaban versiones en todos los idiomas para
abastecer a un mercado internacional en el que aún no se había
institucionalizado el doblaje.
Edgar Neville se lo cuenta a D. Fernández Barreira en una
entrevista realizada en el año 1943:
Tuve suerte de caer en gracia, de hacerme amigo de los
principales personajes del cine, y con ello tuve abierta la
puerta de los Estudios el primer año de curioso. Luego fuí
contratado a la "Metro", cuando comenzó el cine hablado.
Llegué el primero, y a gran parte de los españoles que lo
hicieron después los recomendé yo para su contrato94.
•
Durante su etapa hollywoodiense consiguió desarrollar una
interesante labor cinematográfica. junto con sus amigos José López
Rubio95, "Tono", Luis Buñuel, Josep Carner, Vicente Blasco Ibáñez,
Ugarte y Julio Peña entre otros. Incluso llegó a formar parte del círculo
93 El propio Edgar Neville así lo afirma en una entrevista con Marino Gómez
Santos: Así es que en mis primeras vacaciones, en vez de volver a España, me fui a
Hollywood, a ver cómo se cocia eso del cine... en mi tiempo era un jardín con
palmeras, cocoteros y casitas. (citado en A.A.V.V.: Edgar Neville en el cine. P. 6).
94 D. Fernández Barreira (1943): "Los directores del cine español". Primer
Plano, I50.
95 José Lápez Rubio bautizó a este grupo con el nombre de "la otra generación
del 27 ( la del humor)" en su Discurso de Ingreso en la Real Academia Española el dfa 5
de Junio de 1983. (Romera Castillo, 1999: 277).
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de amistades de William Randolph Hearst, Douglas Fairbanks, Mary
Pickford y Charles Chaplin.
Como cineasta, Neville fue un adelantado a su tiempo. En el
panorama del cine español de aquellos años hubo algunos directores que
fueron al mismo tiempo guionistas, pero ninguno asumió tan
precozmente y con tal continuidad la triple función de guionista,
realizador y productor. Él opinaba que un director de cine debe ser, ante
todo, un artista, un autor dramático. La técnica es cosa que está a su
servicio, y su uso no puede ser otra cosa que un rejlejo de su
personalidad, de su forma de expresión9ó
A su vuelta de Hollywood, Neville comenzó a abordar la
dirección con algunos cortometrajes de corte humorística. En su primer
cortometraje: Yo quiero que me lleven a Hollywood97 (1931), filmó una
serie de sketches y níuneros musicales que, a modo de sátira desenfadada,
reflejaban las desventuras de vazios artistas españoles que soñaban con ir
a Hollywood.
96 Primer Plano, 150. 1943.
9' Edgar Neville escribió una canción con el mismo título que se hizo muy
popular y que según Mazino Gómez Santos "cantó todo Madrid".
•
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sSu siguiente incursión cinematográfica fue un cortometraje
titulado Falso noticiario (1933), financiado por José Ignacio
Valdeiglesias y el propio Neville, se proyectó con mucho éxito por las
salas de España, aunque éstos nunca recuperazon ni un céntimo.
Pretendía ser una pazodia de los noticiarios98 de la época: entrega de
premios en un colegio de sordomudos, imposición de condecoraciones a
una enfermeras, celebración de la Fiesta de la Flor, etc.
Un tercer título que hizo decisivo el futuro éxito de Edgaz Neville
como director y guionista de Cine fue Do Re Mi Fa Sol La Si o La vida
privada de un tenor^ (1935) que, ŝiempre en tono humoristico, refleja
los avatares por los que pasa un matrimonio de tenores que intentan
educaz musicalmente a su hijo y a los amigos de éste, mientras el marido
intenta, además, seducir a la criada.
Estos primeros intentos de cine humorístico en España gustazon
mucho y alcanzaron un cierto grado de aceptación entre el público del
momento. Gracias a todos estos éxitos, Neville fue contratado por
Saturnino Ulazgui paza dirigir El malvado Carabel (1935), su primer
98 Principalmente el NO-DO (Noticiario y Documentales Cinematográficos).
Rodríguez Tranche, R. y Sánchez-Biosca, V. (2001): NO-DO. El tiempo y la memoria.
Madrid: Cátedra/ Filmoteca Española.
^ En (a entrevista de Marino Gómez Santos este cortometraje se titula: Do-re-
mi fa-sol-la-si o el día de un tenor. (Edgar Nevrlle en el cine, 1977:17).
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largometraje10°. Él mismo lo cuenta en una entrevista realizada justo
antes de comenzar el rodaje del que sería su primer largometraje.
Acabo de terminar un film humorístico de corto metraje
titulado Do, re, mí, fa, sol, la, sí, do, con Juan García, y
enseguida empezaré, como ya le dije, en los Estudios
Orphea, de Barcelona, EI malvado Carabel, adaptado de la
novela de Fernández Flórez, cuyo protagonista será
Antoñico Vico101.
Por aquellos años se crea un equipo estable de profesionales
cualificados102 con ascendencia judía que, huyendo de las persecuciones
antisemitas, se establecieron en España formando la productora Inca
Film, cuyo núcleo principal se mantuvo unido y gracias a la que se
produjeron: Vidas rotas y El malvado Carabel (Edgar Neville, 1935) y
María de la O(Francisco Elías, 1936) entre otras.
A1 realizar su primer largometraje, Edgar Neville tenía unas ideas
muy claras sobre las relaciones existentes entre Cine y Literatura
10° Enrique Ambard le entrevistó en la sección "Nuestros Directores" para la
revista dirigida por "Tono" Lara: Cámara, n° 8 en el año 1942. En esta revista afirmaba
que aparte de "El presidio" y de algunos ensayos cortos, la primera película larga gue
Edgar Neville realizó en España fué "EI malvado Carabel "; luego "La señorita de
Trevélez ".
101 Entrevista realizada a Edgar Neville por Florentino Hernández Girba( para
Cinegramas, n°40. 16 de Junio de 1935. Citado en Cánovas Belchf, J. y Pérez Perucha,
J. (1991): Florentino Hernández Girbal y la defensa del Cinema Español. 143-149.
102 Algunos de estos profesionales fueron: Géza Pollatschik, Franz Winterstein
(también conocido como W. de Francisco), Erwin Scharf, Willy (Guillermo)
Goldberger, Manfred Gurlitt, Rosinski, etc. (J.B. Heinink en Pérez Perucha ed.,
1997:96-97).
•
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(novela) y el punto intermedio que constituye un guión cinematográfico.
Sobre las primeras, afirma que:
el cine es una novela que se escribe plásticamente, que se
fotografían las descripciones, que se impresionan los
diálogos. El director de cine es un novelista que maneja un
instrumento diferente de la pluma: pero el enfoque literario,
la manera de contar el cuento es casi el mismo^o3
Edgaz Neville se basó siempre en el principio de que una obra ha
de daz al público exactamente lo que éste desea, y que lo que quiere es
algo que refleje de un modo reconocible el mundo real, pero de un modo
que lo haga más atractivo o divertido de lo que realmente es. La pazadoja
existente en el binomio realidad-ficción siempre está presente en este tipo
de relaciones entre el Cine y la Literatura. Éstas nos sirven para reafirmaz
las teorías comparativo-textuales que hemos venido exponiendo a lo
lazgo de esta investigación. Lo que cambia es el instrumento expresivo,
pero el enfoque y la manera de contaz una historia de ficción es el
mismo.
Por lo que respecta al guión, Neville siempre defendió la
necesidad de un buen guión por encima de todo, incluso por encima de la
dirección del filme. Lo que verdaderamente importa es el guión
io3 Extraído de Cámara, n° 36. 1 de Julio de 1944. Entrevista de Antonio Walls.
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definitivo tanto si es original como si se trata de una adaptación. Y por
eso dice que:
EI secreto consiste en que la novela o la obra original sean
realmente buenos. El cine es sólo un modo diferente del
teatro y de la novela: presentar una idea dramática. Pero la
idea es la misma, y es lo que cuenta'oa
3.2.1.1 TRANSPOSICIÓN FÍLMICA.
Es necesario advertir que para el estudio y la investigación sobre
la transposición de Neville, no hemos podido disponer del filme en su
integridad, pero sí hemos hecho uso del guión original del mismo, que
hemos encontrado en buen estado y con anotaciones manuscritas en la
casa de Cecebre del escritor coruñés, y que adjuntamos íntegramente en
el apartado de los apéndices.
El filme de 1935 se hallaba descatalogado, puesto que había
desaparecido como buena parte del cine de los años treinta, pero al hilo
de esta investigación, hemos podido encontrar en los sótanos de la
Filmoteca Española uno de los ocho rollos de los que el filme estaba
compuesto. Concretamente hemos podido visualizar la única copia
104 D. Fernández Barreira: "Los directores del cine español". Primer Plano, n°
150. 1943. También citado en el libro Edgar Neville en el cine, se recoge la entrevista
que le hizo Marino Gómez Santos. p. 28-29.
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standazd en 35 mm. de nitrato105 y con sonido existente hasta la fecha, lo
que consideramos un hallazgo de singular trascendencia para la Historia
del Cine Español. Por tanto, este hallazgo supone una aportación de
carácter científico que contribuye al mejor conocimiento de una etapa de
nuestro cine que hasta hace muy poco tiempo permanecía en la sombra.
•
•
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Se trata del séptimo rollo compuesto de unos 191 metros, con una
duración de unos 7 minutos ^proximadamente en el que se observan
vazios empalmes de la época clazamente diferenciados. Este hallazgo,
que no hubiese podido ver la luz sin la ayuda de D. Ramón Rubio
(Filmoteca Española) tiene un valor incalculable porque hace referencia a
varias de las secuencias106 más interesantes del filme y en ningún
mómento descartamos la posibilidad de que se pueda recuperaz sino toda,
ios Todos los filmes anteriores a la década de los 50 estaban hechos de nitrato. EI
nitrato es un material perecedero e inflamable que puede ser atacado por hongos e
incluso llegar a la autodestrucción. Por este motivo, la práctica habitual para estos
materiales filmicos realizados en nitrato es pasazlos a acetato, que constituye un soporte
de seguridad y facilita la conservación de los mismos. En los primeros tiempos de la
cinematografia se empleaba el nitrato de celulosa, también llamado celuloide (...J El
nitrato de celulosa se consigue a partir del tratamiento de la celulosa con ácido nitrico.
Se obtiene una lámina plástica transparente de buenas características pero que
presenta una particularidad peligrosa en eztremo, se trata de un material fácilmente
inllamable que provoca además, en su combustión, gases tóxicos. Su combustión es
inextinguible puesto que no depende del oxígeno de la atmósfera ^...J Este soporte se
prohibió tras su uso durante muchos años y se pasó a utilizar acetato y posteriormente
triacetato de celulosa, material que posee una gran estabilidad quimica y una escasa
combustibilidad. (Martínez Abadía, 2000:109).
106 Las secuencias a las que nos referimos son las siguientes: el episodio del
atraco con pistola a Recuero en el que Carabel es amonestado por el ladrón de esa calle,
la secuencia de las cajas registradoras en la que Carabel se deja Ilevar por un ataque de
locura e intenta abrirlas todas y, por último, Carabel en una churrería de la que sale con
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por lo menos la mayor parte del material ^lmico de la transposición
nevilliana.
Además de todo lo mencionado anteriormente y de los
comentazios realizados en las revistas especializadas en Cine de la época,
en los azchivos sobre cine español que ofrece el Ministerio de Educación
y Cultura este filme se encuentra catalogado como un largometraje107 del
año 1935 y nacionalidad española, realizado en blanco y negro con un
total de 8 rollos en 35 milímetros.
Muchos fueron los motivos que llevazon a Edgaz Neville a creer
en las posibilidades cinematográficas de la novela de Fernández Flórez y,
por ello, fue el primero en dirigir una transposición de El malvado
Carabel en 1935, con la base azgumental realizado por el propio escritor,
que sería estrenada y exhibida durante una semana en el cine Callao de
Madrid un 9 de Diciembre de ese mismo año ^ 08.
un nir^o que al que finalmente se ileva a su casa. Los fotogramas de estas secuencias se
incluyen en el découpage.
107 En esta base de datos no se da cuenta de la duración del largometraje, quizás
debido a los efectos de la censura. En otras bases de datos consultadas se puede
encontrar una ficha detallada en la que se especifica una duración de 87 minutos. Por
otra parte, en la revista Cine español, n° 23 de Enero de 1936, pp. 7- 8 se detallan los 7
días que este filme estuvo en cartelera en la capital con una duracibn de 95 minutos.
1Ófl En la Historia del cine español de F. Méndez Leite se adelanta la fecha del
estreno al 7 de Diciembre. (Méndez Leite, 1965, vol. fI:727). Véase también la revista
dirigida por Manuel Morales Marcos en Madrid: Super cine, n° XLVI, 15 de Diciembre
de 1935 y n° LIV, 15 de Abril de 1936.
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En Barcelona ya se había estrenado con anterioridad en el Teatro
Tívoli el 25 de Noviembre de 1935. Así lo afirma la madrileña revista,
dirigida por Filiberto Montagud, Cine español en la que se puede leer:
Se estrenó en Barcelona el 25 de Noviembre El malvado
Carabel, adaptación de la novela de W. Fernández Flórez,
realizada por Ufilms y dirigida por Edgar Neville109.
•
El propio Edgar Neville consideraba que el filme era muy bueno,
especialmente los primeros siete rollos, con la excepción de que fue
obligado a incluir una secuencia con un baile en el Hotel Palace para que
no todo fuesen desgracias y vidas de pobres, según la opinión de algunos
que convencieron al director general de producción Saturnino Ulargui
movidos, probablemente, por interese económicos.
Dada la procedencia y teniendo en cuenta que es el propio
director quien habla transcribimos íntegramente las declaraciones de
Edgar Neville con respecto al filme:
La adaptación de la estupenda novela de Fernández Flórez
era buena, pero, desgraciadamente, en las productoras
siempre hay quien opina de lo que no sabe, y convenció a
Ulargui de que la película ocurría entre gente pobre y que al
público lo que le gustaba eran bailes, escotes y ambiente
lujoso. Como yo no tenía aún autoridad, me obligaron a
poner al final una secuencia con un baile en el Palace, que le
•
109 Cine español, n° 22, p. 6. Madrid. Diciembre. 1935.
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sentó a la película como a un Cristo una pistola. Menos mal
que los primeros siete rollos eran muy buenos"o
En esa misma.entrevista que le hizo Mazino Gómez Santos y que
Cazlos Fernández Cuenca recoge en un monográfico de la revista Nickel
Odeón dedicado a Neville, éste afirmaba textualmente que El malvado
Carabel se estrenó con un éxito muy grande, antes de la guerra. (Gómez
Santos, 1969. Pérez Perucha, 1982:95).
Ulargui contrató a Neville para la dirección de EI malvado
Carabel porque su trayectoria seguida hasta el momento se ajustaba a su
proyecto. Se daba una doble cualidad en la misma persona, por una pazte,
era un escritor de iguales o similazes cazacterísticas al autor de la novela,
lo que le convertía en la persona idónea paza escribir el guión y, por otra,
contaba también con cierta experiencia cinematográfica, cimentada en
sus experiencias vividas en Hollywood. (Hernández Eguiluz, 1999:44-
46).
Hernández Eguiluz afirma que, en este filme, su director esboza y
plantea las claves de su posterior universo aunque matiza que éstas
estaban limitadas por el material de la novela:
'^o A.A.V.V. ( 1977): Edgar Neville en el cine. Madrid: Filmoteca Nacional de
España. p. 17.
1
•
•
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Las claves del universo nevilliano posterior ya se esbozaban
en esta película, eso sí, un poco condicionadas de salida por
el humorismo inherente al material de la novela de
Fernández Flórez en que se basa y por el enfoque irónico en
su tratamiento. En la película se describe un modesto
ambiente del Madrid Republicano... Neville cuenta en sus
películas las cosas que les pasa a las personas humildes, a la
vez que hace el retrato de su ambiente, humilde también.
(Hernández Eguiluz, 1999:45).
•
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Unos días después de su estreno en Madrid se publica en la
revista Cinegramas una crítica sin firmar sobre la transposición de
Neville, donde se alaba su tendencia artística innovadora que se aleja
bastante de los gustos convencionales del público de la época. Aunque
considera que el final pierde su brío inicial y que el asunto y el sonido se
acaban antes que la película, sin embargo defiende la inmejorable
interpretación de Antonio Vico, Juan Torres Roca, Antoñita Colomé y
Amalia S. Ariño.
El malvado Carabel sigue una tendencia de arte que, si no es
nueva, es poco frecuente. Edgar Neville marcha con
desembarazo por este camino; está "en lo suyo", y acierta a
imprimir a su realización un aire de farsa humorística,
intrascendente en apariencia, pero humana y conmovedora
en el fondo^l^.
Como ya se ha citado anteriormente, el filme de Neville se dio a
conocer primero en Bazcelona. Unos meses antes de su estreno en la
revista Información cinematográfica^ 12, dirigida por R. Jené Aixalá,
^^^ Cinegramas, n° 66. Madrid, 15 de Diciembre de 1935.
^^Z lnformación cinematográfica, n° 142 (especial). Barcelona. Septiembre. 1935.
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apazeció un anuncio de las grandes producciones de U-Films paza la
próxima temporada, entre las que se encuentra EI malvado Carabel. Una
gran obra de la cinematografia española. El timbre de gloria del cine
español, según la novela de W. Fernández Flores [sic]' 13.
En esa misma revista publicada en la ciudad condal, pero unos
meses más tarde, se publica el comentazio crítico realizado después del
estreno. Además de conocer el azguménto, se da la opinión del critico
(sin identificaz), que confiesa no haber leído la novela y afirma que:
El escenario del film está, sin duda, mal concebido, pues
hace intervenir elementos accesorios en el tema central, que
perjudican sensiblemente el ritmo cinematográfico de un
asunto que tenía sus posibilidades14.
Continúa comentando favorablemente la dirección y, en cuanto a
la interpretación, aplaude las posibilidades cinematográficas de Antonio
Vico aunque el crítico denuncia que, en ocasiones, él y los demás actores
delatan su procedencia de la escuela dramática. Termina afirmando que a
nuestro entender, recortado especialmente en su primera parte, el ^Im
conseguiría mejorar sus posibilidades de explotación.
^ 13 En la página 12 del n° 266 de la también barcetonesa revista Films Selectos
dirigida por Tomás Gutiérrez Larraya, dos días antes de su estreno podemos observar
una página completa dedicada a la promoción del filme, en la que además de unas
fotografias de diferentes planos se lee: el fino humor de Fernández Flórez llevado al
fotograma con máximo rendrmiento. Un gran Film^ alegre y divertido.
•
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•Pero será en la revista sevillana dirigida por M. Fernández Mata,
donde encontrazemos testimonios sobre los implacables efectos de la
censura. El crítico cinematográfico de dicha revista lamenta no poder
emitir un juicio más concreto porque:
La cinta ha sufrido horrorosas mutilaciones (^todas
culpables a la censura?) y aunque no lo supiéramos lo
deduciríamos por haber visto en días anteriores varios
"trailers" que luego no pasaron al proyectarse la cinta...Y es
lástima que tal haya sucedido porque lo que pudimos
apreciar del resto de la producción nos gustó. EI fino
humorismo de Fernández Flórez, ha sido bien conducido por
Neville y magníficamente interpretado por Antoñito Vico, la
Colomé y demás compañeros.
En fin, esperemos mejores tiempos, porque si somos críticos
no tenemos ingenio para descifrar charadas... ^ 15.
t
•
Volviendo al guión cinematográfico, que nos sirve de base para el
estudio de esta transposición, el filme está dividido, o al menos lo estaba
inicialmente, en cincuenta y tres escenas, las cuales hemos estructurado
en un total de dieciocho secuencias. En términos generales, podría
decirse que Edgar Neville deja que la acción del personaje de Amaro
Carabel transcurra de modo pazecido al que se narra en la novela. Pero
entrando en concreciones, y después de un estudio compazativo-textual
exhaustivo, podemos señalaz una serie de elementos que se estructuran a
través de una triple clasificación^ 16
^ 14 Información cinematográfica, n° 145. Barcelona. Diciembre. 1935.
^ 15 Andalucia- Films, n° 4. p. 8. Sevilla. Diciembre. 1935.
'^6 En adelante nos referiremos a las secuencias ñlmicas como (scf. n°) para
distinguirlas de las secuencias narrativas. (sc. n°).
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En primer lugar, podemos afirmaz que los elementos comunes
entre la novela de 1931 y la primera transposición de 1935 no son muy
abundantes en compazación con las otras transposiciones. Se mantienen
el mismo nombre de la Banca y sus socios, la defensa de los trabajadores
casados, mejor que solteros, y la existencia de una diferencia de 17
céntimos que llega a adquirir personalidad propia.
Durante la carrera campestre propuesta por Aznar y Bofarull, el
cajero en la novela, y el propio Aznar en el filme, dan el pistoletazo de
salida mientras el hijo de uno de los empleados se come todas las
provisiones y un enorme perro mastín persigue a Cazabel. Otro
empleado, Cazdoso en el texto verbal y Olalla en el texto Blmico, se
siente indispuesto debido a la gran cantidad de aire puro ingerido, dando
lugaz a una situación bastante cómical l^
Carabel es despedido del Banco (Mscf.1-F 1) en ambos textos de
ficción, mientras su novia Silvia inicia un romance con un dentista (scf.3-
fl) al que únicamente se le ha cambiado el nombre de Mateo Solá por el
^" En esta transposición de 1935 utilizamos el término escena (esc. n°, p. n°),
que procede de los textos dramáticos, respetando la terminología empleada por Neville
y sus contemporáneos. Esta secuencia puede comprobarse en el guión de 1935 incluido
en el apéndice (esc.15-17, pp.28-47).
•
•
•
178
.i
•de Dr. Enríquez^^g. Por otro lado, Alodia y Ginesta, además de vecinos
son también amigos que juegan a las cartas, y Amazo intenta demostrar
su maldad robando a un transeúnte (scf.6) que piensa que todo es una
broma de un amigo y encima se queda con sus cerillas. En el filme de
1935, el transeúnte se queda con su encendedor. (déc. 1935, 9).
El último de estos elementos comunes a los que nos hemos
referido es el constituido por el episodio del cafetucho y los mendigos en
el que Amazo encuentra inspiración paza sus próximas fechorías, con la
diferencia de que en la transposición de Edgar Neville se ofrecen unos
planos de una churrería madrileña. (déc. 1935, 22-24).
El hecho de que Edgar Neville haya mantenido todas estas
similitudes entre los textos narrativo y^lmico se debe a su gran interés
por la obra de Fernández Flórez y, a que todos ellos constituyen
elementos interesantes paza el desazrollo y análisis de las acciones de la
ficción tanto desde el punto de vista literario como cinematográfico.
En segundo lugar, cabe destacar aquellos elementos no incluidos
en el texto ^lmico o lo que hemos denominado elementos omitidos. En el
"g En el guión original puede apreciarse en la octava escena (esc.8, p.17) el
nombre de Dr. Elríguez, que podría atribuirse a un error tipográfico.
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filme de 1935, Neville no pone especial atención en la insistente oferta de
los dueños de la Banca de un mazavilloso porvenir para sus empleados.
Se elimina la simpática presentación de Alodia entrando por la ventana
así como el robo del gato negro.
El director de la primera transposición de EI malvado Carabel
realiza un ejercicio de síntesis, omitiendo las dos intrigas secundarias
(ISI, IS2). Elimina todas aquellas acciones que transcurren pazalelas a la
acción principal y evita también las posibles digresiones que hacen los
personajes en su mundo ficcional. Por ello, no hace mención a la visita al
empleado enfermo, ni comenta nada sobre la historia del Lobezno, ni
exige a Cazabel que desoreje al gato como prueba de su ruptura con el
pasado y de su nueva vida de malhechor (sc3-fZ). Es el único de los tres
textos filmicos en el que se elimina este momento de máxima tensión.
Por iguales motivos, la historia de Martina y su hijo Cami
tampoco tienen cabida en el filme de 1935. El intento de violación que
sufre Germana (sc3a), así como la vida pasada de Ginesta en Argentina
(sc3b) tampoco forman pazte del mismo. Tampoco existe una reserva de
Amazo en el Hotel (sc8), ni se presta especial atención a las dotes
hipnotizadoras de Alodia y en ningún momento se menciona el robo de
una caja de caudales (sc9).
•
•
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Por último, se elimina^también el problema del auxiliar de caja
que robaba pequeñas cantidades de dinero para ayudar a su madre.
Tampoco hay noticias de ninguna huelga de trabajadores, ni Germana ni
Ginesta hacen de dos miserias una puesto que las acciones que llevan al
desenlace final son bastante diferentes.
•
Las causas por las que Edgar Neville pudo haber decidido obviaz
toda esta serie de elementos se deben a tres razones principalmente: bien
a una necesidad de empleaz el principio de economía reduciendo las
acciones; bien a la creencia de que estos elementos no son relevantes
paza la historia de ficción que se quiere relatar; o bien a que Neville
dirigía, como hemos dicho, su primer largometraje y quería evitar
excesivas complicaciones azgumentales.
En tercero y último lugar, cabe destacaz una serie de
acontecimientos novedosos que son aportación del director del filme y no
estaban originariamente en el hipotexto. Neville se ha tomado ciertas
licencias paza ofrecer un hipertexto enriquecido con una serie de
elementos nuevos que describimos a continuación.
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Ya hemos mencionado que se elimina la presencia del gato, pero
en su lugaz se mencionan otros animales. Se incluye en casa de Silvia un
"perrito lulú", mimado por la madre de Silvia constantemente, paza daz
un toque de familia cursi venida a menos (esc.8, p.16). Tal y como se
describe en el guión cinematográfico, la escena catorce se centra en
Cazabel dando de comer a un grillo que tiene en una jaula en su cuarto
(esc.14, p.27) y que servirá paza daz paso a la carrera campestre a través
de un fundido que se resuelve con un primer plano de la jaula y después
un agujero en el suelo y una voz que dice: "un grillo" (esc.15, p.28).
Quizás paza reflejar la riqueza de los dueños de la Banca y
aumentar el contraste con sus empleados, en la escena veintitrés, Amaro,
después de examinar los más tentadores manjazes en el escapazate de un
lujoso restaurante, ve como Aznaz entra en éste acompañado de una
señorita. La decisión de Amaro de convertirse en malhechor queda
reflejada por el contraste entre dos escenas totalmente novedosas19. En
la escena diez bis, Carabel va por una calle hacia su casa y paza no
molestar a unos niños que juegan en el medio, tuerce por la calle de la
derecha (esc.10 bis, p.21'). Pero en la escena veintitrés bis, nos
encontramos de nuevo con la misma situación, sólo que en esta ocasión
^ 19 Estas escenas se han incluido en el guión cinematográfico con posterioridad
porque han sido añadidas sin paginar. Nosotros las hemos denominado: (esc.10 bis,
p.21' y esc.23 bis, p.54').
•
•
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en vez de apartarse, pasa entre los niños estorbando su juego (esc.23 bis,
p.54'). De este modo, Neville refleja visualmente el cambio de actitud y
la evolución en la vida del protagonista.
•
♦
i
•
Amaro, paza pertrecharse en su nueva andadura, roba la pistola de
Ginesta, un elemento nuevo y peligroso que constituirá su arma, del
mismo modo en que a Germana, ahijada de Alodia, le servirán de arma
sus piernas cuando decida visitar a Bofarull para interceder por Amaro.
En su primer intento como ratero, Cazabel no se roba a sí mismo
como sucede en la novela y en otras transposiciones, sino que el propio
ladrón resulta ser robado cuando él mismo se dispone a hacerlo entre el
alboroto formado por una comparsa de cojos y se da cuenta de que le han
cortado la chaqueta por la parte exterior y le han robado la cartera
(esc.27, pp.60-62).
La secuencia fllmica formada por las escenas treinta y dos a la
treinta y cinco también es totalmente original (esc.32-35, pp.71-77). D.
Patricio, el dueño de una tienda de cajas registradoras llamada
"Automátic", le pide a Amaro que se quede por un momento a cargo de
su tienda porque él tiene que visitar a su hermana que va a dar a luz.
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Carabel intenta abrirlas todas como en un arrebato de locura buscando el
dinero. Cuando Cazabel descubre que el dueño se acerca las cierra todas
rápidamente (déc.1935, 10-19). Por medio de un procedimiento
humorístico el espectador, a la vez que Cazabel, descubre que todo el
dinero estaba en una caja de puros de la que D. Patricio extrae un paquete
de cigarrillos que le ofrece en señal de agradecimiento (déc.1935, 20-21).
La figura de Cami es sustituida, en el filme de 1935, por un niño
que ha sido alquilado por un viejo paza mendigaz sin mucho éxito y al
que Cazabel defiende pagando 5 pesetas por él (déc.1935, 24-25). Como
consecuencia de esta acción, el niño le sigue porque no tiene a dónde ir y
cuando Germana y Amazo le desnudan paza dormir encuentran que está
envuelto en periódicos y se le han quedado pegadas las noticias al
cuerpo. Otro toque humorístico del director del filme (esc.39, p.89).
Estos episodios dejan entrever un intento de crítica social
mezclada con grandes dosis de humorismo, además de los recursos
propiamente cinematográficos empleados por Edgaz Neville. Éstos, nada
tienen que ver con la obligada inclusión del baile de máscaras del Hotel
Palace, que constituye la última y más lazga secuencia ^lmica con un
total de trece escenas, y sobre la que ya hemos apuntado la confesión del
director. (esc. 40-53, pp.91-132).
•
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• Durante esta lazga secuencia ^lmica (scf.8), las señoras del Hotel
a quien Amaro intenta robaz no venden vestidos de última moda, sino
alhajas de mala calidad y con las que él resulta estafado. Más tazde,
Cazabel descubre las intrigas de sus jefes en Bolsa y éstos, temiendo ser
delatados, le proponen ser socio de la Banca con un sustancioso aumento
de sueldo. Todo termina cuando Amazo se marcha del Hotel por la puerta
grande y con una música que suena a campanas de boda, aunque la
elegida es Germana y no Silvia, que recibirá su castigo por haber
despreciado a Amaro al descubrir horrorizada que su rico pretendiente
está casado. (esc.53, pp.129-132).
Como hemos podido comprobar, Germana adquiere mayor
protagonismo y no sólo se convierte en cómplice de Amazo, sino también
pretende hacerse mala como él. La intención es la misma sólo que el
azma de cada uno es diferente. Las acciones de estos dos personajes
transcurren pazalelas y hacia el final del filme se plantean una serie de
planos en la lazga secuencia del baile del Gran Hotel donde se desarrolla
el resto de la acción (sc£4) y tiene lugaz el desenlace final12o
120 Debemos apuntar que el resumen argumental de la transposición de 1935
ofrecido por Julio Pérez Perucha en EI cinema de Edgar Neville no coincide en absoluto
con el argumento del guión cinematográfico que hemos utilizado como base de nuestra
investigación. (Pérez Perucha, 1982: 32).
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La secuenciación ^lmica de la primera transposición de El
malvado Carabel mantiene la misma estructura narrativa que la intriga
principal de la novela de Fernández Flórez por lo que, siguiendo la
clasificación de Mouren, nos encontramos, desde el punto de vista
cuantitativo, ante una transposición integral pero con los matices que
hemos señalado anteriormente.
Desde el punto de vista cualitativo, esta transposición no
experimenta cambios relevantes en el nivel de la diégesis. El mundo
ficcional de los personajes se mantiene en el mismo mazco espacial y
temporal que en el hipotexto y el contexto social también es el mismo.
En cambio, el nivel de las acciones de la intriga es el que más cambios
cualitativos sufre ya que cambia la función desenlace (F3) puesto que en
la gran cena-baile incluida en esta transposición es Germana y no Silvia
la que se queda con Carabel y puesto que éste consigue el ansiado
ascenso social aunque sea con métodos poco ortodoxos. El nivel de los
personajes también cambia en el sentido de que Neville, como hemos
comprobado, elimina unos, añade otros y cambia las funciones de
algunos de los que estaban en la novela.
•
I
•
•
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•El filme de Edgar Neville, desde el punto de vista cualitativo,
puede considerarse la más libre de las transposiciones de El malvado
Carabel puesto que se permite hacer cambios importantes tanto en el
nivel de las acciones como en el de los personajes.
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3.2.2 EL MALVADO CARABEL DE FERNANDO FERNÁN-GÓMEZ
(1955).
•
Fernando Fernán-Gómez, aunque inscrito en el Registro Civil de
Buenos Aires, nació en Lima (Perú) en 1921 durante una gira de su
madre, la actriz Carola Fernán Gómez. Se trasladó a España con su
familia a los tres años y pronto comenzó a participar en obras teatrales de
la compañía de Enrique Jazdiel Poncela, a la vez que comenzaba sus
estudios en Filosofía y Letras en Madrid, interrumpidos debido al
estallido de la Guerra Civil española en 1936.
Terminado el conflicto bélico, Fernán-Gómez prosigue el
desazrollo de una intensa actividad teatral que abandonará a principios de
los años cuazenta paza dedicarse de lleno al cine, como actor y también
como director. En 1940 inicia su carrera de actor y en 1943 se produce su
debut cinematográfico con la película Cristina Guzmán de Gonzalo
Delgrás. Siempre ha compaginado su brillante trayectoria en el cine, el
teatro, la radio y la televisión con sus preocupaciones intelectuales y con
su actividad como escritor.
Consiguió popularidad con películas en las que intervenía como
intérprete, muchas de ellas fueron rodadas durante la época franquista,
aunque él ha dejado claro que nunca sintió una especial inclinación por
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ninguno de sus personajes, tanto si eran de izquierdas como de derechas.
Pero Fernando Fernán-Gómez estaba ansioso por dirigir una película y en
1952 tuvo su primera oportunidad. Escribió el guión y codirigió con Luis
Ma Delgado, que se ocupaba de los aspectos técnicos, el filme titulado
Manicomio.
Se trata de una película extraña y atípica paza aquella época, en la
que se produce un cruce entre lo fantástico y el humor. Narra la historia
de un joven que va a un sanatorio mental a visitaz a su novia, psiquiatra
de la institución. Es una transposición plural formada por una serie de
sketches basados en relatos de Edgaz Allan Poe ("El sistema del Dr.
Alquitrán y el profesor Pluma"), Ramón Gómez de la Serna ("La mona
de imitación"), Alexander Kuprin ("Una equivocación") y Leónid
Andréiev ("El médico loco"). Analiza el tema de la locura con un
tratamiento en clave de humor, observa la dificultad existente a la hora de
diferenciaz lo normal de lo anormal y concluye con un final que invita a
plantearse si verdaderamente hay diferencia entre los internados y los
ciudadanos que supuestamente consideramos "gente normal".
Un año más tarde se lanza a dirigir en solitazio EI mensaje (1953),
con guión original suyo y de Manuel Suárez Caso. Una narración de
aventuras cuya acción transcurre durante nuestra Guerra de la
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Independencia y en la que se vislumbran ciertas dosis de crítica social
aunque ésta no interesase a nadie, ni al público, ni mucho menos a los
medios oficiales.
La censura prohibió este guión patriótico que yo había
escrito para exaltar los valores nacionales y para que gustara
a la juventud... Quitamos el título de Guerrilleros, lo
llamamos El mensaje, añadió algunas cosas Suárez Caso, lo
presentamos con su nombre y nos lo aprobaron. (Nickel
Odeón, 9. p. 49).
Tanto Manicomio como El mensaje además de tener serios
problemas con la censura, no llegaron a tener el éxito comercial
esperado. Incluso, supusieron una cuantiosa pérdida económica para
Fernán-Gómez quien se vio obligado a producir sus filmes. Él mismo
considera que sus dos primeras obras supusieron el aprendizaje y los
pasos necesarios para adquirir los rudimentos imprescindibles de la
técnica, es decir, para aprender la profesión12^.
Después de estas dos experiencias y al cabo de algunos años en
los que, como ya hemos mencionado, su cara empieza a ser conocida por
los espectadores españoles, Fernando Fernán-Gómez consigue ser
contratado como director por un productor bien asentado en la industria,
'Z' Transcribimos literalmente las palabras de Fernando Fernán-GÓmez: Quiero
aclarar gue la intención fundamental por la que hacía estas películas e imertia mis
ahorros en ellas, era la de aprender el ofrcio, ya gue, por mi circunstancia de actor, no
podia hacerlo de una forma normal o matricularme en la Escuela o empezar como
ayudante de dirección. (Nuestro Cine, n° 94. 1970. p. 58).
•
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•Eduardo Manzanos, quien aprobó su guión de EI malvado Carabel
(1955). Esto supuso un gran cambio en la vida del actor que a partir de
entonces ya no tendrá que arriesgar su propio dinero, si bien también en
aquella ocasión invirtió alguna cantidad. Se puede afirmar, por tanto, que
hay un antes y un después en la labor cinematográfica de Fernando
Fernán-Gómez a partir de EI malvado Carabel y que él mismo llegó a
considerarlo como su primer trabajo auténticamente profesional en su
faceta de director de Cine. Así lo afirma el propio director en una
entrevista realizada por Antonio Castro.
Yo tenía desde hacía bastante tiempo interés en hacer una
nueva versión de EI malvado Carabel del cual conocía el
libro, y la primera versión de Edgar Neville con Antonio
Vico como actor. Propuse este proyecto a Eduardo
Manzanos y me encontré con la sorpresa de que era el
primer productor que se sentía interesado en darme una
posibilidad de dirigir. Yo tuve una aportación en la película,
pero fue la primera en la que dirigía para un productor
profesional. (Hidalgo, 1981:15. Castro, 1974).
•
En las imágenes y en los temas de este filme se pueden apreciar
las dificultades de la vida cotidiana y una cierta conexión con el
costumbrismo crítico que será la base de sus posteriores filmes: La vida
por delante (1958) y La vida alrededor (1959).
Quizás debido a los vínculos que unen a Fernán-Gómez con la
Literatura, muchos de los protagonistas de sus filmes responden a las
mismas características. Todos ellos son supervivientes, perdedores,
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antihéroes que viven en un mundo en el que la escasez económica suele
ser el motivo desencadenante del conflicto. El perfil de todos ellos está
construido, en términos de Vidal Estévez, con la materialidad de los
tópicos donde no existen sutilezas ni particulazidades, sino los tópicos
más reconocibles y gruesos, aquellos que mejor representan el
imaginario colectivo del momento. (Angulo y Llinás, 1993: 82).
El mismo poder hipnótico que emplea la tía de Amazo Cazabel en
la novela de Wenceslao Fernández Flórez pazece haber trascendido más
allá de la ficción haciendo que dos de los grandes pesos pesados del cine
español la eligiesen como talismán para su debut cinematográfico. Lo
cierto es que la dirección de El malvado Carabel supuso tanto paza Edgar
Neville en 1935, como para Fernando Fernán-Gómez en 1955, el punto
de partida de lo que llegazían a ser sus brillantes carreras
cinematográficas en la historia del cine españo1122.
Fernando Fernán-Gómez constituye el punto de unión entre Edgaz
Neville y Wenceslao Fernández Flórez. Conoció personalmente al
primero, para el que ya había trabajado como actor en vazias
iZZ Los dos directores compartian el universo literario del escritor coruñés,
sobre todo en !a concepción realista-costumbrista de buena parte de su producción, y
en la ironia y el ácido humor con que solia envolver su visión de la vida cotidiana. (Ros
Berenguer, 1999: 42)
f
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ocasiones123. Curiosamente en 1955 compaginó la dirección y
•
•
protagonismo de EI malvado Carabel, con su trabajo de actor en La
ironía del dinero124 dirigida por Edgar Neville.
Fernando Fernán-Gómez siempre ha admirado a Edgar Neville
como persona y como director cinematográfico, prueba de ello son sus
recientes declaraciones en una entrevista con motivo de la entrega de la
Medalla de Oro de la Academia en reconocimiento a su trayectoria
profesional, en las que de sus comienzos como actor recuerda lo
gratificante que fue trabajar para Neville y Sáenz de Heredia125.
El propio Fernán-GÓmez comenta en sus memorias cómo el
director de la primera de estas transposiciones cinematográficas de EI
malvado Carabel decidió contratarle.
Recibí un recado para que fuese a visitar a Edgar Neville,
que quería proponerme un papel en su próxima película. Me
dijo que yo era feo y que por eso me había elegido como
galán para su próxima película, porque no le gustaba que sus
actores fueran guapos como los de las películas americanas.
i23 Fernando Fernán-GÓmez trabajó como actor a las órdenes de Edgar Neville
en: Domingo de Carnaval (1945), El ú/timo caballo (1950) y La ironía del dinero
(1955).
124 Para ampliar infonnación sobre La ironia del dinero: (Cfr.: Pérez Perucha,
1997:369-372).
iZ5 Lo que más me llamó la atención en esos años, y lo que más agradecí, ĵue
trabajar con Sáenz de Heredia y Neville, pero sobre todo porque eran unos señores
educadisimos. Entrevista a Fernando Fernán-GÓmez realizada por Jesús García de
Dueñas en el Boletin de la Academia de las Artes y las ciencias Cinematográfrcas, n°
61, Abril. 2001. 10-11.
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Después me explicó que sabía lo que yo cobraba en la
película que estaba a punto de comenzar, y que por
intervenir en la suya me ofrecía exactamente la mitad1zb.
Ante mi tímida sorpresa, añadió que rodaría la película en el
mismo estudio y que a mí me utilizaría únicamente en los
días o en los ratos que no tuviera que actuar en la otra. Si
alguna vez me necesitaba y yo no podía acudir, como la
acción de la película se desarrollaba en carnaval, le pondría
una careta a un doble y asunto arreglado. Que yo no iba, el
personaje salía con careta. Que de pronto podía ir yo, el
personaje se quitaba la careta. (Fernán-Gómez, 1995:253).
Fernando Fernán-Gómez también conoció a Wenceslao
Fernández Flórez con quien colaboró, además de dirigir el filme objeto
de nuestro estudio, actuando en varias ocasiones como protagonista de
las transposiciones de sus obras llevadas al cine127. Por los datos
facilitados en sus memorias, sabemos que le visitó en dos ocasiones. La
primera ocasión fue para comprarle los derechos de "adaptación" de su
novela El malvado Carabel (1931) y, según afirma con humor el propio
Fernán-Gómez, se mostró muy transigente, no discutió la escasísima
cifra que le ofrecí. Pero sí reiteró que ya sabía él que el oficio de escritor
en España era un oficio precario. (Fernán-Gómez, 1998:382-383).
La segunda ocasión en que le visitó fue por hacer un favor a los,
por aquel entonces todavía desconocidos, directores de cine Juan Antonio
i26 La película a la que se refiere Neville es La ironia del dinero y la que estaba a
punto de comenzaz, Congreso en Sevilla del director gallego Antonio Román.
^Z' Concretamente actuó como protagonista en cuatro ocasiones: EI destino se
disculpa (J. L. Sáenz de Heredia, 1945), El capitán veneno (L. Mazquina, 1950), El
sistema Pelegrin (I. F. Iquino, 1951) y El malvado Carabel (F. Fernán-GÓmez, 1955).
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Bardem y Luis García Berlanga, quienés lé rogáron que hablase con
Fernández Flórez128 para que viese con benevolencia su primera película:
Esa pareja feliz ( 1951)129, e intercediese por ellos en la Junta de
Clasificación de Películas.
Sabía que Fernández Flórez ŝentía por mí cierta admiración.
Le había conocido durante el rodaje de EI destino se
disculpa, de Sáenz de Heredia, y en entrevistas que nos
hicieron en la radio para el lanzamiento de la película. Me
gustaba mucho su obra y le dije que uno de mis deseos
como actor sería interpretar una película basada en su novela
Ha entrado un ladrón. (^ernán-Gómez, 1998:381-382).
1
s
El año 1955 fue decisivo no sólo para la trayectoria
cinematográfica de Fernán-Gómez, sino también para el cine español que
se encontraba en un estado lamentable. Desde que se había implantado de
nuevo la censura en España, al terminaz la Guerra Civil, aún seguía sin
saberse cuáles eran los baremos establecidos por los censores paza la
clasificación de películas. Los directores no sabían nunca si sus películas
pasazían la censura ni en qué estado quedarían, en el mejor de los casos.
Por eso, en ese mismo año, cineastas y escritores de diferentes
tendencias ideológicas se reunieron en la Universidad de Salamanca para
128 Wenceslao Femández Flórez era, por aquel entonces, miembro de la Junta
Clasificadora de Películas del Ministerio y de él dependían muchas decisiones.
129 Bardem y Berlanga fueron los grandes renovadores del cine español en la
década de los 50, y este filme una de las primeras muestras de nuestro neorrealismo
español.
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defender el cine español y denunciaz la situación en que se encontraba.
Con tal motivo tuvo lugaz un aconteciniento cultural conocido como las
Conversaciones de Salamanca130 durante las que, especialmente, se
abordó el tema de la censura exigiendo una mínima coherencia, puesto
que ésta no se aplicaba de la misma forma paza el cine español que para
el cine extranjero. Fernán-Gómez fue miembro activo participando en los
coloquios e incluso presidiendo alguna asamblea.
Fernando Fernán-Gómez es sin duda todo un ejemplo de
polivalencia porque se ha expresado, además de en el teatro y en el cine,
por medio de la poesía, novela, radio, ópera y televisión. Es autor de
ensayos: Historia de la picaresca (1989) y Desde la última fila. Cien
a^tos de cine (1995); novelas: El vendedor de naranjas (1961), EI viaje a
ninguna parte (1985) ^ 3^, EI mal amor (1987), EI mar y el tiempo (1990),
etc.; y obras teatrales como Las bicicletas son para el verano (1982),
entre otras.
Fernán-Gómez ha trabajado a las órdenes de los más destacados
directores españoles, como Cazlos Saura, Víctor Erice, Ricazdo Franco,
130 Durante las Conversaciones de Salamanca de 1955, Fernando Fernán-GÓmez
presentó una ponencia titulada "EI actor de cine en España". (Cinema universitario, n°
2. 1955. Angulo y Llinás, 1993: 184-185).
13^ Uno de sus mejores filmes.
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Manuel Gutiérrez Aragón, Jaime de Armiñán, Juan Antonio Bazdem o
Luis Gazcía Berlanga. De su carrera cinematográfica como actor destaca
el elevado número de filmes en los que ha participado, casi unas 200
cintas. Como director ha rodado alrededor de 30 lazgometrajes paza el
cine y la televisión.
• Dentro de los muchos galazdones que ha recibido destacan tres
premios Goya, el premio Donostia en reconocimiento a su carrera en el
año 1999, la Medalla de Oro de las Bellas Artes en 1989, el premio
Príncipe de Asturias de las Artes en 1995, dos premios en el Festival de
Berlín como mejor actor, uno en el Festival de Venecia, un Premio
Nacional de Cinematogra^a y la honra de haber sido el único actor que
ha ingresado en la Real Academia de la Lengua.
3.2.2.1 TRANSPOSICIÓN FÍLMICA.
Veinte años después de que Edgaz Neville dirigiese la primera
transposición de EI malvado Carabel, Fernando Fernán-Gómez dirige y
protagoniza, en 1955, la segunda de las transposiciones objeto de nuestro
estudio.
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Este largometraje de nacionalidad española, en blanco y negro,
fue rodado en 35 milímetros, tiene una duración de 81 minutos y está
clasificado dentro del género de la comedia. Se estrenó en Madrid el 15
de Octubre de 1956 en las salas de cine Actualidades y Beatriz, en
versión y lengua originales.
En una de las muchas entrevistas a las que Fernán-Gómez ha sido
sometido a lo largo de su extensa carrera cinematográfica, Juan Tébar le
pide que ofrezca algún dato sobre el filme en cuestión, a lo que éste
responde:
Me gustaba mucho esta novela de Wenceslao. Ya se había
hecho una versión que la dirigió Edgar Neville, quise verla
pero no pude. Luego me he enterado de que es una de esas
películas que se han perdido132, que se ha destruido el
original. (Tébar, 1984:91).
En otra ocasión, afirma que casi todo lo que hay en su filme ya
estaba en la novela de Fernández Flórez y, por otra parte, admite que sólo
pudo ocuparse de la intriga principal aunque intentó por todos los medios
tener en cuenta las acciones de la intriga secundaria referida al detective
Ginesta.
Parte del mérito de la película estaba ya en el libro de
Fernández Flórez. [...] No es un libro tomado como recurso
para hacer otra cosa. EI libro tiene dos historias paralelas y
i3Z Tal y como hemos afirmado en el apartado sobre la transposición de Neville y
gracias a las aportaciones de nuestra investigación, hoy sabemos que esta afirmación no
es del todo cierta.
•
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me esforcé muchísimo por conservar ambas, aunque no pude
por un problema de duración. Y tuve que suprimir una de
ellas, la más cruel, por cierto, la historia de un detective y
una puta133.
En esa misma entrevista realizada por J. Pérez Perucha, se
comenta la brutalidad y la ferocidad con que se rodaron algunas escenas.
Por ejemplo, el momento en que el protagonista intenta doblarle a Cami
las piernas ayudado por su tía (déc. 1955, 25-27). A este respecto Fernán-
Gómez contesta:
Se puede eludir, e incluso no hacer la película. Porque lo que
sí es cierto es que la película estuvo muy mal vista, ya en su
fase de guión, en los medios oficiales, y sólo la permitiéron
porque era un tema de don Wenceslao. Lo que ocurre es que
este hombre era muy de derechas, pero su literatura muy de
izquierdas, esa cosa tan disparatada que se suele dar en este
país134
Pero los inconvenientes de la censura, como en tantos filmes de la
época, también influyeron en el resultado final de este texto
cinematográfico. En el caso de El malvado Carabel, afirma Fernán-
Gómez:
La censura nos pedía que suprimiéramos la esencia de la
novela, porque decían que había en ella cosas contra lo que
ellos llamaban la esencia de la civilización cristiana, aunque
ahora no recuerdo a qué esencia se referían135
• 133 Dirigido por, 1986:17.
^^4 Dirigido por, 1986:17.
13S Dirigido por, 1986:17.
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Lo que los censores querían evitar era, precisamente, el mensaje
social que su director quería transmitir a través de su texto ^lmico. La
ironía se convierte en un arma de doble filo que los directores de aquella
época utilizaban para insinuar o dar a entender todo aquello que, de otro
modo, habría estado terminantemente prohibido.
Carlos F. Heredero opina que, por medio de la bondad del
personaje de Amaro, y aunque éste se empeñe en hacer el mal, Fernán-
Gómez pone en evidencia, desde una óptica cercana al humor
absurdo136, las contradicciones de una estructura social donde la
respetabilidad y el triunfo son el resultado de la malicia y el engaño.
(Angulo y Llinás, 1993:22).
Para Méndez Leite, la dirección es llevada de un modo impecable,
Fernán-Gómez está mucho más seguro que en sus anteriores empeños,
sabe mover sus personajes con admirable soltura, manteniendo en todo
instante el dificil equilibrio entre lo regocijante y lo humano. Elogia el
trabajo de Ricardo Torres como director de fotogra^a que traduciría el
relato en imágenes de muy buena calidad y con gran acierto en sus
136 Algunos ejemplos de este tipo de humor absurdo son: el acoso de los jefes de
Carabel (déc. 1955, 5-6), el ahogo de Cardoso (déc. 1955, 9-11), la búsqueda de trabajo
en la sección de sucesos (déc. 1955, 19), etc.
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elecciones. Así como la música de Ruiz de Luna, que merecería cálidos
•
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elogios. (Méndez Leite, 1965: 246).
Por otra parte, la faceta interpretativa de Fernán-Gómez es
magistral en todos y cada uno de los matices creados para dar vida al
personaje de Amaro Carabel. Éstos se pueden observar en un amplio
abanico de posibilidades gestuales que denotan la gran capacidad de
expresión facial del actor. Cada fase la vive el brillante actor con el
adecuado perfil irónico, en un alarde de justeza interpretativa
sinceramente portentosa. María Luz Galicia encarna el papel de Silvia
por imperativo categórico137 aunque acusa también facetas muy sutiles de
femenina caricatura, adecuadamente matizadas. (Méndez Leite, 1965:
247).
No todas las críticas a esta transposición ^lmica fueron positivas.
Muchos años después de haberla dirigido, Fernando Fernán-Gómez
calificó su resultado como bastante mediocre, tanto en cuanto a crítica
como en lo que se refiere al público, y supongo que Manzanos13s
tardaría en recuperar el dinero, si es que lo recuperó. (Hidalgo, 1981:15.
"' En el rodaje de El malvado Carabel se impuso, y no es el único caso, el
protagonismo de María Luz Galicia por ser la mujer del productor Eduardo Manzanos.
(Monterde, 1998:116).
18 Fernán-GÓmez se refiere al citado productor Eduardo Manzanos.
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Cfr.: Castro, 1974). Tiempo después, concretamente en 1997, Fernán-
Gómez explicazá que lo que le sorprendió en aquel momento fue que no
gustase al público, pero que él estaba y está contento con el resultado139:
El malvado Carabel (1955) es una película que salió tal como yo quería.
No la notaba ni mejor ni tuerta ni derecha, pero sí me sorprendía ver
que no le gustaba nada a nadie.
Gómez Tello realizó una crítica sobre el filme, paza la revista
Primer Plano unos días después del estreno, en la que pone de manifiesto
dos teorías que ya hemos planteado desde el principio. En primer lugaz,
las grandes dosis de neorrealismo que se aprecian en el texto filmico y,
en segundo lugar, lo cinematográf ca que resultan muchas de las novelas
de Fernández Flórez:
Resulta curioso descubrir ahora en la novela de Wenceslao
Fernández Flórez una anticipación de esos argumentos que
bajo el calificativo de "muy humanos, muy realistas, muy
sencillos" -y en general, muy de sainete-, ha puesto de moda
el cine italiano gracias a Zavattini, a Amideis y tantos otros
escritores que, en suma, proceden de los flecos de
Pirandello, Comedia d'arte italiana [sic]. La vida de este
hombre modesto y simple [...] resulta profundamente
cinematográfica, como lo son tantas otras novelas del propio
Fernández Flórez140.
i39 Nickel Odeón, 9. p. 49. Fernando Fernán-GÓmez fue entrevistado por Juan
Cobos, Luis Ma Delgado, José Luis Garci, Miguel Marías y Eduardo Torres-Dulce) en
Madrid el 6 de Diciembre de 1997.
iao primer Plano, n° 836. 21-X-1956.
•
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Llegados a este punto y partiendo desde la perspectiva del análisis
comparativo-textual propuesto en la metodología, nos vemos obligados a
precisar que ni la opinión de la crítica, ni la del público, y ni mucho
menos los beneficios económicos, constituyen elementos relevantes para
el estudio y valoración de esta transposición.
La misma estructuración triple empleada para la transposición de
1935, nos servirá para analizar los puntos convergentes y divergentes
entre la transposición de 1955 y la novela de Fernández Flórez.
Básicamente, la historia de Amazo Cazabel es la siguiente: el sobrino de
Alodia es un pobre empleado que trabaja para la poderosa "Inmobiliaria
Giner y Bofarull". Su deseo es casarse con su novia Silvia, pero su escaso
salario y lo que sus jefes consideran una indiscreción por su parte, se lo
impiden. Como consecuencia de su despido (scf. l), decide hacerse malo
planeando toda clase de robos imaginables (scf.3), consiguiendo
únicamente robarse a sí mismo. Todo vuelve a su cauce cuando después
de tantos fracasos y ayudado por un método hipnótico consigue recuperar
su antiguo empleo y a su novia, quien ha comenzado a trabajaz en la
misma empresa que él (scf.4).
El director de este filme tenía muy claro que la novela de
Fernández Flórez estaba dotada de los ingredientes necesazios para crear
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una intriga. Por eso, no es de extrañar que existan muchas similitudes con
respecto a la misma tanto en el nivel de la diégesis, como en el nivel de
las acciones y el de los personajes. Un estudio pormenorizado de los
elementos comunes nos desvela, siempre desde la perspectiva del análisis
comparativo-textual, que esta transposición filmica presenta variaciones
intencionadas en los tres niveles establecidos por Mouren. Todas las
modificaciones realizadas por Fernán-Gómez en las acciones de la intriga
establecida primeramente por Fernández Flórez atienden a una finalidad
muy clara dentro del contexto histórico-social y han sido motivadas por
las circunstancias propias del momento en que fueron filmadas.
Alejándose de episodios basados en supersticiones populazes que
se pueden hallaz en el hipotexto, el director del filme elimina el episodio
del gato negro que Alodia roba paza que entre la suerte en su casa. Sin
embazgo, soluciona la existencia de este animal de un modo mucho más
creíble. Al comienzo del filme, cuando Amazo sale a trabajaz se
encuentra al gato en la calle y decide llevarlo a casa de su tía, que
enseguida lo acoge.
El capítulo de la carrera campestre se refleja en el hipertexto con
especial atención a dos situaciones bastante sorprendentes. El pistoletazo
de salida para iniciaz la cazrera (déc. 1955, 7-8) y el ahogo de Cazdoso
1
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por falta del aire enrarecido de la oficina (déc.1955, 9-11). Al día
siguiente, Amaro es despedido de su trabajo en la inmobiliaria (scf.l-f3)
por su indiscreción al hablar más de la cuenta con el señor Echevarría.
•
•
En esta transposición de 1955, el supuesto pretendiente de Silvia
y rival de Amaro vuelve a llamarse Mateo Solá14^, quien de un modo
muy expresivo nos cuenta la historia, también reflejada en la novela, de
uno de sus pacientes conocido por todos como el Lobezno (scf.3-fl).
^ Ya en casa de Alodia, Ginestat42 y ella juegan a las cartas. Al
llegar Amaro, después de haber sido despedido y encontrarse con que su
novia flirtea con su dentista, decide dar un giro completo a su vida y
hacerse malo (scf3-f2). Para demostrar que es cierto, Gregorio le pone a
prueba pidiéndole que desoreje al gato, algo en lo que fracasa y que será
un indicio de todos sus fracasos posteriores. Finalmente, Amaro y Alodia
miran desde la ventana donde se ve Madrid, aunque cada uno ve las
cosas de diferente manera. Se mantienen casi sin ningún cambio los
1°' En la novela a Mateo Solá se le da la categoría de protésico mientras que en el
filme de 1955 se habla de estomatólogo. (Ejemplo de proximización).
142 Sobre el personaje de Ginesta habría que matizar que tanto M. Hidalgo
(1981: 16-17) como C. F. Heredero (1993:24-25) se apresuran a decir que el personaje
se suprime en el filme, quizá por razones de censura, argumenta el primero. En la
novela, Ginesta es un policía privado y un hombre de turbulento pasado amoroso, pero
Fernán-GÓmez no lo elimina sino que le cambia de profesión y no incluye nada de su
pasado, de manera que se convierte en compañero de trabajo de Amaro en la misma
Irunobiliaria.
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episodios del robo a sí mismo (scf.5), el atraco a Recuero (scf.6) y el
suicidio de Martina que deja huérfano a su hijo Cami, a quien Amaro
acogerá para instruirle en las artes de la mendicidad (scf.7).
De las acciones que transcurren en el Hotel (scf.8), son elementos
comunes a ambos textos su estancia, las incursiones paza robar, el suceso
con la mujer y su hija que acaban vendiéndole a él un tapete del hotel y
las conversaciones entre Giner y Bofarull que Cazabel escucha
escondido...
El elemento mágico forma parte de ambos textos debido al
empeño de la tía Alodia en ejercitar su mente gracias a un librito de
poderes hipnóticos que ha comprado por correo. Entre otras cosas,
Alodia utiliza estos poderes para hipnotizar a los jefes de Amazo y
conseguir que le devuelvan su trabajo (scf.4-fl ). Pero debemos matizar
que existe una pequeña diferencia.
En la transposición de 1955, es Amazo (déc.1955, 42-43) y no
Alodia el que intenta hipnotizar a sus jefes después de haberse leído el
libro de su tía la noche anterior. Lo cierto es que Amazo consigue ser
readmitido (scf.4-fZ), pero el motivo real es la necesidad de contratar
personal urgentemente por una huelga de trabajadores. Por esta misma
•
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razón, Silvia entrará también a trabajar (déc.1955, 45) en la misma
•
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empresa que su novio con quien finalmente se reconcilia (sc£4-f3).
Antes de volver a convertirse en un hombre honrado, Carabel
roba una caja de caudales que no consigue abrir (scf.9). La acción, como
puede observarse, es la misma pero con una pequeña variante. En la
novela, el objeto robado es la caja fuerte de la sociedad de seguros "La
Precaución" y en la transposición de 1955 se trata de la caja de caudales
de la misma Inmobiliaria en la que trabajaba hacía unos meses (déc.1955,
37-38).
Otro de estos elementos en común entre el hipotexto de 1931 y el
hipertexto de 1955 consiste en la posibilidad que se le ofrece a Amaro de
robar la cartera que el cobrador de la empresa ha dejado olvidada en el
asiento del tranvía (scf.10). La variación es que en el primero de estos
textos el protagonista va solo y en el segundo va acompañado por Silvia
(déc.1955, 46).
Es importante comentar que la pelicula conserva la voz del
narrador de la novela -en off-, recurso muy en boga en la época.
(Hidalgo, 1981:17). En ambos casos se mantiene este enunciador que
forma parte de la diégesis y sirve de hilo conductor de la historia. En esta
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transposición de 1955, el director le confiere vital importancia ya que en
varias secuencias fllmicas es la voz que incluso se permite aconsejar a
Amaro.
Esta voz, que nós presenta al protagonista, es la misma que lee los
anuncios del periódico en lugar de Carabel, también es esa misma voz la
que le da ánimos cuando decide iniciar su carrera delictiva, la que le
pregunta por sus sueños, la que hace comentarios a medida que se
suceden las acciones de la intriga y, por último, la voz que despide al
protagonista tras ser multado por haber montado un escándalo público
(déc.1955, 47).
En cuanto a los elementos omitidos en comparación con el texto
novelístico cabe destacar algunos puntos relevantes: se elimina de la
intriga el episodio de Alodia entrando por la ventana y la diferencia de
17 céntimos ya no es relevante. Durante la carrera campestre (déc.1955,
7-12) no se refleja la persecución del perro mastín ni el empacho del hijo
de Brunet, ni la visita al sanatorio al terminar la jornada. Esto se debe
fundamentalmente a dos motivos. Por una parte, el cambio de empresa es
evidente y, por otra, hay un intento claro de no prolongar mucho la
secuencia fllmica que ya por sí misma resulta bastante larga.
•
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Fernán-Gómez decide excluir de su texto fllmico la charla
mantenida por Carabel con los mendigos en el cafetucho, que en la
transposición de Neville se había convertido en una churrería. Esta
secuencia no es necesaria porque el niño que necesita para llevar a cabo
sus malos propósitos ya lo ha encontrado en la puerta de al lado de su
propia casa.
Ni la historia de Germana, ni la de Ginesta, ni nada de lo que
tenga que ver con estas dos intrigas secundarias (IS 1 e IS2) se reflejan en
el filme de 1955. Esto sucede porque, como ya se ha comentado
anteriormente, aunque su director tenía la intención de incluir estas
historias en el filme, hubo problemas de tiempo a los que debiéramos
añadir también los problemas que le acarreó la censura de la época. La
ridícula experiencia de Amaro al encargar la comida en el restaurante del
Hotel, tampoco se ha considerado relevante en esta segunda
transposición, del mismo modo que Cami desaparece silenciosamente de
la pantalla y en ningún momento se proclama su tendencia hacia la
literatura de vanguardia.
Ya en el capítulo de los elementos novedosos, sabemos que en la
novela y en la primera transposición de EI malvado Carabel, el
protagonista es un empleado de banca pero, en esta transposición,
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Fernando Fernán-Gómez lo presenta como un oficinista de la empresa
Inmobiliaria Giner y Bofarull. Como consecuencia de este cambio, el
señor Azpitarte, que formaba parte de los clientes "especiales" del banco,
se tranŝforma en el señor Echevarría, que en vez de cuentas y saldos
negocia con planos y terrenos en el despacho de Giner y Bofarull (scf.2b-
Un tercer elemento que no forma parte de la novela es la cena-
baile de máscaras del Hotel Palace. Como se ha podido comprobar en la
transposición de 1935, Edgar Neville se quejaba de que se le impuso esta
larga secuencia llena de lujo y glamour. Pero nos hemos preguntado
cuáles serían los motivos por los que se incluyó en el filme de 1955 si
esta secuencia no forma parte de la novela y, aunque Fernán-Gómez
conocía su existencia, no tuvo ocasión de ver la transposición de Neville.
Las posibilidades son tres. Pudo verla en alguna ocasión, tuvo la
oportunidad de leer el guión cinematográfico o quizás había oído algunos
comentarios sobre la cinta.
El director del filme aprovecha la circunstancia de este baile en el
hotel para cumplir dos objetivos fundamentales. El primero consiste en
que gracias al alboroto propiciado por la fiesta, el protagonista vestido de
rata de hotel pasa desapercibido entre la multitud de disfraces (déc.1955,
•
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32-33), de modo que nadie se extraña al verlo. En segundo lugar, un baile
elegante en un hotel de lujo pazece el lugar adecuado para llevar a cabo
las malas intenciones de Carabel. Las mujeres suelen ponerse joyas más
o menos valiosas que llaman la atención y para Amazo constituyen todo
un reclamo (déc.1955, 34).
•
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Casi al terminaz el filme, Amaro y Silvia son multados por
atropello y por haber alborotado á los transeúntes al correr en busca del
cobrador (déc.1955, 46) que ha perdido la cartera con una gran cantidad
de dinero. Por fin, el protagonista consigue llamar la atención de todo el
mundo... (scf.10).
Atendiendo a las declaraciones del propio Fernán-Gómez, no
debe extrañar la escasez de acciones añadidas en la intriga principal de su
texto ^lmico, ya que responde a su deseo de transponer la novela de
Fernández Flórez cambiando de sistema semiótico y dando lugaz a un
nuevo texto narrativo de ficción.
Para clasificaz la transposición de 1955 según la terminología
empleada por Mouren, hemos tenido en cuenta todas las secuencias
filmicas en las que se producen las acciones y las funciones narrativas.
Desde el punto de vista cualitativo, estamos ante una transposición literal
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de la intriga principal de la novela porque, por los motivos que ya hemos
señalado, las intrigas secundazias (IS 1 e IS2) no fueron incluidas.
Hemos comentado las modificaciones realizadas por Fernán-
Gómez en esta transposición tanto en el nivel de las acciones como en el
de los personajes, pero es necesazio añadir que en el nivel de la diégesis,
si bien se mantiene Madrid como el mazco espacial del mundo ficcional
de Carabel, el mazco temporal y el contexto social, en cambio, se
actualizan a las fechas del rodajé. Esta proximización persigue, en
términos de Cazlos. F. Heredero, actualizar el contexto y, de paso,
proponer una crítica a la especulación urbanística que ya se deja sentir
en la España del momento. (Angulo y Llinás, 1993:24).
Desde el punto de vista cuantitativo, el filme de 1955 puede
considerazse una transposición integral por todas las razones que hemos
apuntado anteriormente.
3.2.3 EL MAL VADO CARABEL DE RAFAEL BALEDÓN ( 1960).
Rafael Baledón nació en Campeche en 1919. Su primera andadura
cinematográfica comenzó mientras cursaba el segundo año de la carrera
de Medicina cuando trabajó de extra en la película Águila o Sol de
Arcady Boytler en 1937. Continuó estudiando e interpretando pequeños
•
•
•
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papeles hasta 1942 fecha en que muere su padre, abandona la carrera y
comienza a dedicarle más tiempo a la actuación, quizá por mera
necesidad económica. Ese mismo año Felipe Gregorio del Castillo le da
la oportunidad de protagonizar Maria Eugenia al lado de María Felix.
En 1953 decide iniciarse como director en Amor de Locura.
Casado con la también actriz Lilia Michel, en 1959 recibió el premio a la
mejor dirección por la película Los Salvajes (1957) otorgado por la
A.M.P.E.C. y casi una década más tarde otro otorgado por los técnicos
por su labor como director, en 1966. Rafael Baledón fue actor, director,
guionista y productor de cine mexicano, su extensa carrera
cinematográfica le llevó a estar presente bien como director, realizador,
guionista, actor o productor en más de 130 filmes, mostrando una
especial preferencia por el cine de terror.
Dentro de la historia del cine mexicano, la época que nos ocupa
ha sido denominada por algunos estudiosos de la materia como cine de
transición143. Este momento decisivo en la historia de México se extiende
a lo largo de un periodo de unos catorce años aproximadamente entre
143 Se le denominó así porque fue realizado en un momento en que se cerraba
una etapa en la que el cine mexicano se había convertido en algo rutinario y carente de
imaginación y, a la vez, surgía un interesante grupo de escritores, guionistas, novelistas
y cineastas que consolidaron al mismo tiempo el nuevo cine y la nueva novela
hispanoamericana.
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1955 y 1969. Por otra parte, conviene saber que aunque lo que se conoce
como la "crisis del cine mexicano" suele referirse exclusivamente a los
años setenta y ochenta, sin embazgo, la tan llevada y traída crisis se inició
vazios años atrás.
Los cambios que se produjeron en el mundo también quedazon
reflejados en la gran pantalla y en el cine que se hacía en otros países^aa
A finales de los cincuenta, la "crisis del cine mexicano" no era
únicamente palpable paza quienes conocían sus problemas económicos:
el tono mismo de un cine cansado, rutinario y vulgar, carente de
inventiva e imaginación evidenciaba el fin de una época (García Riera,
1986: 221. Monsiváis, 2000:51-65).
El cine mexicano, por su parte, se había estancado por problemas
burocráticos y sindicales. La producción se concentraba en pocas manos,
y la posibilidad de ver surgir a nuevos cineastas era casi imposible,
debido a las dificultades impuestas por la sección de directores del STPC.
Tres de los estudios de cine^as más importantes desapazecieron entre
^^ La eliminación de la censura en Estados Unidos permitfa un tratamiento más
audaz y realista de muchos temas. En Francia, una joven generación de cineastas
educados en la crítica cinematográfica iniciaba el movimiento de la Nouvelle Vague. En
Italia, el neorrealismo había afirmado la carrera de varios cineastas. EI cine sueco
despuntaba con Bergman, al mismo tiempo que en Japón surgía Akira Kurosawa.
^as Nos referimos a los estudios de cine Tepeyac, Clasa Films y Azteca.
•
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1957 y 1958. En 1958, la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematográficas decidió interrumpir la entrega del premio Arie1146 a los
mejores filmes del cine nacional.
•
A1 hacer del Cine un asunto de interés nacional, el gobierno
mexicano, sin saberlo, estaba cavando la tumba de esta industria. En
1960, el gobierno de Adolfo López Mateos se hizo con la mayoría de las
acciones de los Estudios Churubusco y San Ángel Inn y adquirió las salas
de la Compañía Operadora de Teatros de Manuel Espinosa Iglesias y las
de la Cadena de Oro de Gabriel Alarcón, desarticulando así el monopolio
de William Jenkins y quedando la producción cinematográfica bajo
control del Estado.
A principios de los años sesenta, una nueva generación de críticos
de cine mexicanos comenzó a hacer notar públicamente la necesidad de
renovar las prácticas de una industria moribunda. A diferencia de otros
tiempos, los críticos de los sesenta no se sentían obligados a defender al
cine mexicano por un simple sentimiento de nacionalismo. El público
también había cambiado. Con más acceso a otros productos ^lmicos y a
la televisión, la clase media había abandonado al cine mexicano en favor
^ab EI Ariel había sido instituido en 1946, y su cancelación incrementaba el
estado de crisis de la industria.
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de las películas hollywoodienses aunque algunos sectores de la población
más sofisticados preferían las novedades de la vanguardia europea.
La Universidad Nacional Autónoma de México (U.N.A.M.) inició
en los años sesenta un importante movimiento en favor del cine de
calidad. Esta Universidad fue pionera de una efímera Federación
Mexicana de cine-clubs en 1955, mientras la revista Cineclub
preconizaba el realismo socialista. También en el seno de esta
Universidad, Manuel González Casanova fundó la Filmoteca de la
U.N.A.M y en 1963 fundó el Centro Universitario de Estudios
Cinematográficos (C.U.E.C.), primera escuela oficial de cine en México.
Dentro de ese panorama renovador, surgió en México una
importante corriente de cine independiente al margen del marco
industrial y sindical cuyo primer antecedente había sido la experiencia de
Raíces en 1953. Hacia 1960, un grupo de escritores, críticos y
aficionados al cine formaron el grupo conocido como Nuevo Cine que se
proponía difundir la cultura cinematográfica sosteniendo la idea básica de
que el cine constituye un fenómeno cultural por excelencia.
Los miembros de este grupo reflejaron sus postulados en la
revista Nuevo Cine (1961), que intentaba luchar contra el "estado
1
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•deprimente del cine mexicano" y reunió un contingente de críticos,
historiadores y ensayistas abiertos a diferentes corrientes, entre los que
destacan: José de la Colina, Salvador Elizondo, José Miguel Gazcía
Ascot, Emilio Gazcía Riera, Gabriel Ramírez Aznar y Carlos Monsiváis.
Este grupo de jóvenes críticos mexicanos y españoles, siguiendo
el ejemplo de sus colegas franceses, y tras su manifiesto paza un cine
independiente, filmazon bajo la dirección de J. M. Ascot En el balcón
vacío (1961), . de J. M. Gazcía Ascot que introduj o un tono experimental
subjetivo influenciado por la Nouvelle Yague147. Esta cinta resumía sus
ideas además de sumazse y daz fuerza al cine independiente. (Viñas,
^" El fenómeno universal de la Nouvelle Vague encuentra en Francia su nombre
y su expresión más acabada la cual responde a una necesidad creciente de renovación
del cine francés. Entre 1958 y 1962, casi un centenar de directores realizan y presentan
un primer largometraje.
La Nouvelle Vague, ambigua desde su origen, se caracteriza por tres elementos
importantes. Por una parte, supuso una etapa sucesoria de los viejos maestros y
artesanos que ya se habían retirado. En segundo lugar, constituye éste un
acontecimiento social, que la prensa subraya y estos sucesores fueron citados en el
célebre número de Cahiers du Cinéma, que hizo balance de este movimiento en
Diciembre de 1962 y, en tercer lugar supieron encontrar la fórmula que les permitió
acceder a la vez al largometraje y^al gran público. Engaño para unos, revolución cultural
para otros, lo cierto es que un nuevo cine llegaba a las pantallas de la grandes ciudades
y a las páginas culturales de los semanarios.
Los representantes más destacados de este movimiento fueron, Claude Chabrol,
quien con el dinero de una herencia familiar rueda El bello Sergio (Le beau Serge,
1958), en un pueblo de Creuse, que se estrenó e12 de febrero de 1959; un año más tarde
filma Los primos (Les cousins, 1959) estrenada el i l de marzo de 1960. También en
aquella época François Truffaut realiza Los cuatrocientos golpes (Les quatre cents
coups, 1959), presentada en Cannes dos meses más tarde, al mismo tiempo que
Hiroshima mon amour ( 1959) de Alain Resnais. A1 final de la escapada (A bout de
soufJ`le, 1960) de Jean-Luc Godard, contemporáneo de la tercera y cuarta películas de
Chabrol, confirma el fenómeno.
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1987:198-203). Experiencias como las del cine independiente, o el
surgimiento de realizadores interesantes como Arturo Ripstein y Luis
Alcoriza, si bien representaron una opción de calidad durante los años
sesenta, también significaron un alejamiento entre el público mexicano y
su mejor cine.
Por otra parte, la popularidad de la televisión comenzó a formar
en el público otros hábitos de diversión. La televisión, y en especial la
telenovela, se convirtió en la opción natural de entretenimiento en
México. La telenovela vino a sustituir al melodrama cinematográfico. El
cine de los sesenta es recordado hoy por los subproductos que la industria
comercializó en esos años: los filmes de Mauricio Garcés, el surgimiento
de Eulalio González "Piporro", las "vaciladas de Viruta y Capulina" y,
muestra palpable del creciente arrastre del medio televisivo, las versiones
cinematográficas de telenovelas populares: Chucho el Roto, María
Isabel, Rubí, Gutierritos148, etc.
14S La historia de Gutierrrtos tiene bastantes puntos en común con la
transposición de Baledón.
•
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3.2.3.1 TRANSPOSICIÓN FÍLMICA
•
•
La última de las transposiciones cinematográficas conocidas hasta
la fecha de EI malvado Carabel no se realizó en España sino que tuvo
como marco espacial la ciudad de México donde su director, Rafael
Baledón, consigue en 1960 un filme muy en la línea narrativa del texto
verbal, pero con matices diferentes a las transposiciones españolas.
El filme con una duración de 108 minutos149 constituye la
transposición más larga de todas las realizadas hasta la fecha. Fue rodada
en México D. F. entre el 19 de Septiembre y el 7 de Octubre de 1960 en
los Estudios de rodaje San Ángel Inn. Los diez rollos de que consta se
estrenaron en la misma ciudad dos años más tarde, concretamente el 26
de Abril de 1962 en el cine Palacio Chino durante una semana.
En la Historia del Cine Mexicano coordinada por Manuel
González Casanova, este filme se clasifica dentro del género de la
comedia y concretamente, como una comedia de ambiente urbano. Hubo
comedias de ambiente urbano como EI malvado Carabel (1960, Rafael
Baledón), con otro cómico venezolano, Julián Pacheco y los cómicos de
149 Hemos podido constatar que, como en muchas transposiciones, existen
pequeñas variaciones en cuanto a la duración de las transposiciones. En este caso, la
diferencia varía en 3 minutos menos.
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marco del cine mexicano como Mantequilla y Óscar Pulido. (Viñas,
1987).
Emilio Gazcía Riera en su Historia documental del cine Mexicano
contrapone las dos transposiciones españolas a la mexicana. Me imagino
que ninguna de ellas abusó del patetismo melodramático que agobió a la
versión mexicana, y doy por seguro que no pudieron falsear tanto la
naturaleza de personajes y situaciones como la de Baledón. (Gazcía
Riera, 1986:269).
Es cierto que ninguna de ellas abusó tanto de ese patetismo
melodramático como la transposición de Baledón, pero también es cierto
que a esta opinión no se le debe daz gran credibilidad puesto que la forma
verbal: "me imagino" empleada por Gazcía Riera150 nos da a entender
que desconoce las transposiciones españolas y, por lo tanto, sus
aproximaciones carecen de azgumentaciones consistentes con base en los
propios textos de ficción.
Mientras que para unos la interpretación del protagonista del
filme mexicano no deja de ser curiosa, para otros fueron las previsiones
iso Hay que tener en cuenta que Riera era un español exiliado en México y veía
con ojos muy críticos todo lo mexicano idealizando, sin embargo, todo aquello
procedente de España.
i
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de mercado las que dieron el papel principal al venezolano Julián
Pacheco (Guillermo Rodríguez Blanco de nombre verdadero), que
pareció del todo despistado y propenso a la vulgaridad innecesaria.
(Gazcía Riera, 1986:269).
•
!
Se puede decir que en líneas generales la crítica existente sobre
este filme resulta poco halagiieña. La mayoría coinciden en el hecho de
que el guión era bueno porque el hipotexto de Fernández Flórez era
bueno, pero esta transposición está considerada como un filme de poca
calidad.
Es cierto que desde el punto de vista crítico -como receptor de un
texto de ficción- se puede llegaz a pensar que la transposición que dirigió
Rafael Baledón no posee una gran calidad. Sabemos que la crítica
cinematográfica tampoco la ha situado en los mejores puestos de
audiencia, pero desde nuestra perspectiva compazativo-textual esta
transposición aporta a esta investigación una información de una riqueza
y un valor incalculables.
No sólo ofrece un punto de vista diferente por tratarse de un
enunciador también diferente, sino que el hecho de situaz la historia
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ficcional en una comunidad mexicana aporta nuevos matices a los
personajes, dotándolos de características típicas de dicha región
(proximización). Además, Rafael Baledón añade algunas secuencias
Blmicas y refuerza tanto la comicidad como la humanidad de algunos de
los personajes existentes en la novela de Fernández Flórez.
No parece pertinente entraz en la discusión de si Rafael Baledón
conoció o no las otras dos transposiciones españolas puesto que el
estudio compazativo-textual que estamos realizando siempre parte del
texto narrativo de ficción verbal, es decir de la novela, y ésta, sí fue
profundamente estudiada por el director mexicano.
Es interesante observaz cómo Baledón resuelve Blmicamente
muchos elementos comunes al texto literazio. Paza reforzaz el empeño
que ponen los dueños de la hipotecaria en ofrecer un Porvenir
extraordinario a sus empleados. En este hipertexto, el tipo de negocio no
es una banca ni una inmobiliaria sino que pasa a ser la "Hipotecaria El
Porvenir" ^ 5^. El nombre de este negocio se representa en el texto a través
de códigos gráficos (déc.1960, 1 y 26) que refuerzan la idea del Porvenir
como algo abstracto, intangible, pero algo tan valioso por lo que los
banca.
15^ Quizás hipotecaria sea el mexicanismo para referirse al término español
•
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empleados estarían dispuestos a morir. Tal es así que ni siquiera cuando
se amotinan contra sus jefes están dispuestos a hacer nada que perjudique
su porvenir en la empresa (déc.1960, 56-57).
•
•
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Baledón se recrea en la anécdota de la diferencia existente en la
Hipotecaria y consigue -en su texto Blmico- poner nervioso a Carabel a
través de la conversación de los empleados de la limpieza que recuerdan
cómo una antiguo empleado se volvió loco persiguiendo la diferencia por
el aire (déc.1960, 12-13). La transposición de 1960 es la única que
incluye la entrada de Alodia por la ventana tras haber robado el gato
negro (déc.1960, 11). Aunque pueda parecer paradójico, la resolución
^Imica de la presentación de la tía de Amaro utilizada por Baledón en su
transposición (déc.1960, 8-10) resulta menos Blmica que la descripción
que hizo Fernández Flórez en su novela (pp. 51-52).
En su texto fílmico, Rafael Baledón mantiene el episodio inicial
de la carrera campestre, incluye en las acciones de la intriga la
persecución del perro (déc.1960, 16) y el empacho del muchacho que se
come todas las viandas (déc.1960, 20). Esta secuencia ^lmica termina
con un plano de Amaro enfadado porque el niño también se ha comido
sus espárragos (déc.1960, 21), los cuales sirven de elemento conector
para dar paso a la siguiente secuencia ^lmica en la que el señor Solá,
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oponente de Carabel, también come una lata de espárragos (déc.1960,
22).
Sin embargo, la transposición de 1960 no concede excesiva
importancia al pistoletazo de salida para iniciar la competición, función
que le había dado tanto juego ^lmico a Fernando Fernán-Gómez.
Tampoco utiliza ningún recurso ^lmico para mostrar las acciones que
muestran el ahogo del empleado Cazdoso por respirar tanto aire puro, ni
tiene en cuenta la secuencia en que todos van al hospital paza saludar a
un antiguo empleado enfermo.
El personaje de Germana tampoco se perfila demasiado en
compazación con el hipotexto, poco sabemos de su vida excepto que
trabaja en una fábrica y es vecina de Cazabel (scf.3a). Aunque en
compazación con las otras transposiciones podría decirse que toma mayor
protagonismo porque al final del filme Ginesta y ella deciden casarse al
igual que en la novela (déc.1960, 54). Sin embazgo, sobre la intriga
secundaria del personaje de Ginesta (scf.3b) sabemos que tuvo otra vida
y que estuvo casado en otro tiempo, pero simplemente se esboza la
historia sin entrar en detalles.
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Los sucios negocios de los jefes de Carabel con gente relacionada
con el gobierno del país tampoco se airean en esta transposición ^lmica
quedando bastante al margen. Como es de suponer, este tipo de episodios
tan puntuales y característicos de un país como España carecen de
sentido en la transposición de 1960 realizada en otro país en el que se
manifiestan sus propias inquietudes y se plantean quizá de otro modo
problemas políticos, sociales, económicos, etc.
La secuencia que tiene que ver con la estancia de Carabel en el
Hotel de lujo (scf.8) queda reducida a unos pocos planos en la recepción
del hotel, pero no se detalla nada sobre la comida de Amaro ^ 52, ni
tampoco el episodio de la madre y la hija que acaban robándole a él. El
pequeño Cami, al igual que en las otras transposiciones, pierde bastante
protagonismo llegando incluso a desaparecer del encuadre. El espectador
le pierde la pista después de que Amaro intenta aleccionarlo para ser
malo (déc.1960, 40) y le utiliza para mendigar (déc.1960, 41-42). No se
sabe qué ha sido de él, ni si va al colegio o le gusta la poesía de
vanguardia tal y como apunta Fernández Flórez en la función desenlace
(F3) del último capítulo de su novela.
^sZ En la cinta de la que hemos podido disponer se observa un empalme que ha
eliminado la comida de Amaro en el hotel, aunque sabemos por los comentarios críticos
que inicialmente sí hubo esa comida porque García Riera afirma que sobran por
ejemplo sus malos modales y sus eructos a la hora de comer. (Garcfa Riera, 1986:269).
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Acercándonos ya hacia el final, se elimina la secuencia narrativa
del empleado que atormentado por haber robado una cantidad
insignificante para ayudar a su madre, no puede con los remordimientos
de conciencia y confiesa todo después de morir su madre. EI director de
esta transposición tampoco tiene en cuenta la oportunidad que se le
presenta a Amaro de quedarse con la cartera del cobrador (sc 10).
En cuanto a los elementos que introduce el director y que no
forman parte del hipotexto verbal, se incluyen unas secuencias en una
tienda de comestibles donde Silvia y su madre hacen la compra
habitualmente (déc.1960, 15) y reservan los espárragos que tanto le
gustan a Amaro.
Si en el capítulo N de la novela de Fernández Flórez se narra el
episodio del cafetucho donde los mendigos y rateros cuentan sus
andanzas153 a Carabel, la escuela de ladrones como entidad física se hace
factible en varias secuencias del texto ^lmico de 1960, hasta el punto de
^s' Véase la historia del mendigo que se hacía pasar por ciego y que para no
delatarse tuvo que caerse en un enorme agujero, o las historias sobre la explotación de
niños y, sobre todo, la del amigo de Demetrio en Ohio que tenía "el honor de
radiotoser" todos los días durante una hora a través de una emisora de radio. (Pp. 117-
118).
•
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que Amaro tendrá que pagar una cantidad de dinero a un "instructor"
paza que le busque el "oficio" más apropiado a su talante y condición
(déc.1960, 37-38). Quizás Rafael Baledón toma la anécdota contada en la
novela por Senén, que pide limosna haciéndose pasaz por ciego, y la
convierte en uno de los oficios que el instructor de rateros le ofrece al
protagonista en su transposición (déc.1960, 39).
El personaje de Ginesta ŝe mantiene en todas las transposiciones
aunque con variaciones en la intriga. En la de 1960, hay un elemento
nuevo por medio del cual se le conceden a este personaje unos rasgos de
humanidad más pronunciados. Siempre juegan a las cartas apostando
dinero imaginario, pero en una ocasión, Ginesta le ofrece dinero real a la
tía Alodia154 paza que ella y su sobrino puedan hacer frente a sus
necesidades primazias (déc.1960, 46).
La huelga de empleados también es común a todas las
transposiciones exceptuando la de 1935. Pero la aportación de Rafael
Baledón a este respecto consiste en la sublevación por parte de los
empleados que, liderados por Amazo Cazabel, entran en el despacho y
exigen a sus jefes una serie de mejoras como condición para incorporazse
isa En la transposición de Rafael Baledón se cambia el nombre de Alodia por el
de Elodia.
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de nuevo a su trabajo (déc.1960, 57). Las mejoras exigidas son irrisorias
pero tal vez este levantamiento tenga algo que ver con el sindicalismo
mexicano en un intento de proximización por pazte de Baledón.
Por último, la carrera campestre que en la novela transcurre en el
capítulo II, tiene lugaz un solo Domingo, mientras que en esta
transposición se convierte en algo rutinazio los primeros Domingos de
cada mes (déc.1960, 19, 51 y 59). La prolongación temporal de este
episodio facilita al director mexicano la inclusión de vazias secuencias
intercaladas en las que, mientras Cazabel intenta desesperadamente abrir
la caja robada (déc.1960, 49-50), se puede ver a los empleados corriendo
por el campo y cantando el lema de la empresa: "lo importante en la vida
es morir con un porvenir", y precisamente de este modo es como termina
el filme de Rafael Baledón (déc.1960, 59).
Una vez hechas todas estas aclazaciones podemos afirmar que
desde el punto de vista cuantitativo, la transposición de 1960 es una
transposición integral que, a diferencia de las transposiciones españolas,
esboza las dos intrigas secundazias que se producen en la novela de
Fernández Flórez aunque en ningún momento llega a desarrollarlas.
•
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Cualitativamente, hemos comprobado que en el nivel de la
diégesis se producen cambios espaciales, temporales y del contexto
social, los hemos definido como proximizaciones y, por tanto, la de
Rafael Baledón es una transposición diegética espacial-temporal. En los
niveles de las acciones y de los personajes de la intriga, aparte de las
pequeñas modificaciones comentadas, podemos afirmar que, a pesar de la
distancia, la más literal de las transposiciones realizadas es esta de 1960.
3.3 ADAPTACIONES TELEVISIVAS DE EL MAL irADO CARABEL.
Paza poder adaptar una obra literaria a la pequeña pantalla deben
coincidir una serie de elementos que propicien el buen resultado de la
adaptación televisiva. En el caso de las obras de Wenceslao Fernández
Flórez llevadas a la televisión, surgieron algunas dificultades debido,
principalmente, a los siguientes factores. El cazácter simbólico y
psicologista de sus novelas supuso siempre un problema paza adaptar sus
textos, con el agravante de su gusto por el narrador en primera persona
que resulta una técnica de di^cil adaptación en televisión, sobre todo en
aquella época.
El hecho de que Fernández Flórez crease su propia plástica
ambiental y el fino ingenio que le caracterizaba, también impidieron lo
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que podía haber resultado un fácil proceso de adaptación. Tampoco
resulta sencilla la tazea de investigación acerca de este tema^ss, si
tenemos en cuenta que muchos de los programas emitidos en televisión
durante los sesenta se realizaban en directo y no era habitual
almacenarlos en ningún tipo de soporte. (Palacio, 1998: 95).
Esta escasez de información demuestra el grado de olvido en que
se ha tenido relegado a un hombre que por permanecer al margen y no
atender la llamada de las modas y movimientos literarios de su época, fue
condenado al olvido dentro del panorama literazio y televisivo español.
Apazte del constante ataque por buena parte de la crítica con motivo de
sus ideas políticas siempre relacionadas con el régimen franquista.
La figura de Wenceslao Fernández Flórez debería ser estudiada
con más empeño por varias razones: en primer lugaz, desde el punto de
vista literario valorando la calidad de su obra; en segundo lugaz, no se
puede obviaz la gran importancia que tuvo el escritor de Cecebre paza el
nuevo y floreciente mundo del cinematógrafo, así como la relación
simbiótica que ambos campos mantuvieron hasta el final de sus días y
que perduró y perdura después de su muerte.
iss En el Centro de Documentación de T.V.E. sólo constan en archivo dos
adaptaciones de obras de Fernández Flórez, por una parte, "Un error judicial" emitido
en el programa Cuentos y leyendas el 17 de Diciembre de 1974, y por otra, seis minutos
de dramatización de EI hombre que compró un automóvil en el programa titulado Un
cesto lleno de lrbros del 25 de Mayo de 1989.
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3.3.1 EL MALVADO CARABEL DE RICARDO LÓPEZ ARANDA
(1966).
•
EI malvado Carabel, no sólo fue llevada a la gran pantalla, sino
que también tuvo su adaptación televisiva durante los años sesenta,
década en la que Wenceslao Fernández Flórez consiguió una
permanencia inusitada en Televisión Española con las "adaptaciones" de
muchos de sus relatos y novelas.
Si durante estos años hubo un gran momento de producción
televisiva, no se puede decir lo mismo de la década de los setenta, fechas
en las que Fernández Flórez desaparece prácticamente de los programas
televisivos. Ni qué decir tiene que durante los años ochenta y noventa
cambia por completo el modelo televisivo.
La tendencia, a finales de siglo, consiste en emitir pases de
películas españolas de vez en cuando en Televisión Española 2 y en
horarios de madrugada. Así, el filme de 1955, y no la adaptación
televisiva de EI malvado Carabel, se emitió en varias ocasiones, el 30 de
Junio de 1986, el 5 de Mayo de 1998 y volvió a emitirse otra vez en el
plazo de poco más de un año, el 14 de Septiembre de 1999.
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La adaptación de EI malvado Carabel se presentó en T.V.E. en el
programa titulado Novela de noche entre el 31 de Enero y el 11 de
Febrero de 1966 a partir de las 21:00 h. y con una duración de media
hora aproximadamente. Fueron dos semanas de emisión de la adaptación
a cargo del dramaturgo Ricardo López Aranda, con realización del
mismo y Fernando Gazcía de la Vega. En el reparto figuraban nombres
como el de José María Prada, Alfonso del Real, Mazi Cazmen Prendes o
Rafaela Aparicio. (Palacio, 1998:102-103).
Si bien la mayor parte de las obras de Fernández Flórez llevadas a
la pequeña pantalla obtuvieron una respuesta aceptable por parte de la
crítica, no puede decirse lo mismo de la historia de Amaro Cazabel. Por
desgracia, el hecho de llevaz esta novela a la televisión fue muy poco
afortunado y criticado en todos los aspectos. El crítico televisivo Enrique
del Corral escribía por aquellos años:
[...] le han faltado muchas cosas; tres sustantivas:
adaptación, dirección e interpretación. La divertida
novela de Fernández Flórez fue un lento, farragoso
programa de diez días donde la intención y el humor
originales se perdieron en un mar de vulgaridades... en
muchos capítulos más parecía una función de aficionados
que una realidad televisual^sb .
^sb Enrique del Corral, ABC, 13 de Febrero de 1966.
•
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F. Castán Cerezuela llegó todavía más lejos afirmando que:
•
•
•
ni el director ha sabido dar el tratamiento adecuado ni se
ha cuidado la dirección artística, desafortunadísima, ni
tampoco su interpretación mediocre y escasamente
ensayada. No sabemos porqué se pone en pantalla una
obra tan mal realizada, con defectos garrafales^s'.
Además de El malvado Carabel, se hicieron adaptaciones
televisivas paza Televisión Española 1, basadas en otras obras y relatos
de Wenceslao Fernández Flórez. La primera de ellas fue una versión libre
de Huella de Luz realizada por Fernando Gazcía de la Vega e interpretada
por José María Rodero, Julio Gorostegui, y Amparo Baró, entre otros, en
el programa titulado Novelas de los Lunes, el 14 de Enero de 1963.
La serie, titulada al igual que su libro de relatos Tragedias de la
vida vulgar, fue realizada por Mariano Ozores e interpretada por José
Luis y Antonio Ozores. Se emitieron doce episodios del 6 de Octubre de
1964 hasta el 2 de Marzo del año siguiente, los martes cada quince días
con una duración de unos treinta minutos cada uno^sg.
^s' F. Castán Cerezuela, Madrid, 5 de Febrero de 1966.
^sa Los relatos emitidos en esa serie fueron los siguientes: "Grano de sal", "Lance
de caballeros", "Rosario, la españolita", "La voz de la sangre", "Historia del tranvía",
"EI doctor Amaral", "La cena en el tren", "EI ladrón y yo", "La lámpara maravillosa",
"Lo que piensan los muertos", "De cómo murieron mis seis gatos" y"La cuenta del
restaurante".
^ 233
La crítica elogió la interpretación de Agustín González y Luis
Sánchez Polak en Las maletas del más allá realizada por Cayetano Luca •
de Tena y emitida a las 21:00 horas el 1 de Septiembre de 1965 en el
programa Primera fila, con una duración de 90 minutos
aproximadamente.
Durante esos mismos años, en la entrega de sobremesa del ^
programa Novela, se emitió antes del cierre de emisión El sistema
Pelegrín con José Luis Coll y Fiorella Faltoyano en la interpretación, y
en la entrega nocturna, EI malvado Carabel, de la que ya hemos hablado,
y Fantasmas, donde Pepe Calvo y Manuel Alexandre actuaban como
protagonistas.
Paza finalizaz, también hemos hallado constancia de la emisión de
Un error judicial en la serie titulada Cuentos y leyendas. Rodada en cine
con la realización de José Mazía Font Espinosa el 17 de Diciembre de
1974, con una versión que, aunque bastante diferente a la novela, gustó
mucho al público.
•
•
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Capítulo 4.
ESTUDIO COMPARATIVO
•
•
•f
1
^
4.1 HACIA UN ESTUDIO COMPARATIVO-TEXTUAL DE LA
NOVELA Y SUS TRANSPOSICIONES.
El propósito de este capítulo consiste en realizaz un análisis
compazativo del texto narrativo de ficción verbal de 1931 y los textos
cinematográficos de 1935, 1955 y 1960, atendiendo principalmente a tres
niveles: su estructura, los mecanismos de enunciación y el nivel espacio-
temporal.
Puesto que la transposición de Fernando Fernán-Gómez es, de las
tres, la que posee los recursos ^lmicos más interesantes y dado que sólo
disponemos de una pequeña muestra de la realizada por Neville,
centraremos en aquella nuestro trabajo, tomando el filme de 1955 como
referencia en el estudio compazativo-textual de los textos ^lmico y
verbal.
4.2 ANÁLISIS COMPARATIVO DE LAS ESTRUCTURAS
NARRATIVAS
Para analizaz la estructura de un texto narrativo desde un punto de
vista compazatista, partimos siempre de la base de que tanto el texto
verbal como el ^lmico son textos narrativos de ficción, sólo que poseen
diferentes modos de expresión. La herramienta de trabajo de la novela es
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la escritura, concretamente la palabra, mientras que la herramienta de
trabajo de un filme, junto con la voz, es la imagen en movimiento.
Según el punto de vista desde el que enfoquemos el estudio de la
estructura de un texto, ésta puede llegaz a cambiaz considerablemente. Si
pensamos en la estructura material del texto, es decir, en cómo su autor
ha distribuido la intriga por páginas, la división está perfectamente
delimitada. Wenceslao Fernández Flórez ha estructurado su novela en
nueve capítulos numerados ordinalmente y seguidos de ttn pequeño
• subtítulo que recoge la idea principal de lo que en ellos se ralata. Todos
estos capítulos ocupan, en general, un espacio de alrededor de unas
veintidós páginas, con un mínimo de quince el capítulo II y un máximo
de veinticinco el capítulo IX. En su totalidad la narración ocupa unas
doscientas páginas aproximadamente, bien proporcionadas desde el
punto de vista cuantitativo.
La estructuración desde el punto de vista de los acontecimientos
que se narran en el relato responde a una estructuración bipartita. Por una
parte, se presenta la intriga principal (IP) que relata todo lo que le sucede
a Amazo Cazabel en ocho de los nueve capítulos de que consta la novela.
Los dos primeros sirven de presentación y situación espacial. Conocemos
al personaje principal y al resto de los personajes secundazios, el estado
1
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de las cosas en la vida de Amaro, su situación sentimental, laboral,
afectiva, etc. En el capítulo III, tiene lugar el desencadenante de la acción
y Amazo, tras ser expulsado de su trabajo injustamente, decide daz un
giro radical a su vida y dedicazse a hacer el mal.
•
En los capítulos N, V, VII y VIII se desarrollan las acciones
relacionadas con su nueva profesión y las terribles consecuencias de las
mismas y, en el IX, las cosas vuelven a su orden inicial quedando un
final abierto que nos hace intuir que Amazo ha vuelto por el buen camino
y que definitivamente podrá casarse con Silvia. En líneas generales,
puede decirse que el relato de Amazo Carabel se puede estructuraz en el
clásico modelo tripartito: presentación (cap. I y II), nudo (cap. III, IV, V,
VII y VIII) y desenlace (cap. IX). Como habrá podido observazse, la
novela adquiere amplitud en la segunda de estas tres partes, gracias al
desarrollo de los acontecimientos, las reflexiones y las digresiones
filosóficas. Todas éstas detallan generosamente las actividades
desarrolladas por Cazabel dentro de su mundo ficcional.
La estructura que acoge el relato de la historia de Amazo es, por
tanto, circulaz. Son muchos los motivos que nos han llevado a determinaz
este análisis estructural, pero los más importantes se hallan en la base del
propio texto analizado. En el último capítulo, una conversación entre
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Amaro y Ginesta constata la evidencia. Amazo ha vuelto al mismo sitio
en el que estaba a pesaz de sus intentos por cambiaz y Ginesta cumple la
misión de demostrárselo:
Recuerde nuestra discusión de hace dos años, cuando usted
ponderó: "iOh!, si yo quisiese dejar de ser un hombre
honrado!" Estoy harto de oír esa simpleza, Carabel. Usted
quiso, y ^qué consiguió? Ni siquiera tuvo usted más que un
concepto pueril de lo que puede ser el malo. Intentó usted
robar un poquito, Ilevarse unas moneditas. Y no supo. Pero
aunque usted hubiese triunfado en ese empeño casi pueril,
usted seguiría sin ser un malhechor. (p.235).
Por otra parte, el capítulo VI constituye el segundo elemento de
esta nueva propuesta de estructuración bipartita. Se trata de las intrigas
secundarias (IS 1 e IS2) que responden a una digresión extradiegética en
la que se da cuenta, tal y como anuncia su subtítulo, de lo que le sucedió
a un hombre por casarse y a una mujer por cenar (p. 142). Este capítulo
presenta dos analepsis extradiegéticas, que nada tienen nada que ver con
nuestro protagonista -por eso están fuera de la diégesis- y, además
cumplen la función de ralentizaz el ritmo nazrativo de la intriga principal.
En un solo capítulo, el solitazio policía privado, Juan Ginesta,
detalla su vida pasada en Argentina. Narra cómo se casó con una mujer
egoísta y cómo estuvo a punto de ser envenenado por ella y traicionado
por su mejor amigo (IS2). Esta breve pero a la vez intensa narración
posee todos los condimentos necesarios paza construir un relato
independiente. Se trata del prototípico triángulo amoroso en el que no
•
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faltan el amor, los celos, el odio, la traición e incluso ciertas dosis de
•
erotismo, muy del gusto del escritor cecebrense.
También en el capítulo VI el lector conoce, ya en tiempo
presente, lo que le sucede a Germana por acceder a ser convidada a cenar
con un hombre, que pretende seducirla impresionándola con buenos
regalos y llevándola a los mejores restaurantes paza luego obtener sus
favores (IS2). En cierto modo, la acción en la historia de Germana
transcurre pazalela a la de Amaro. Ella, al igual que Carabel, decide optar
por el mal camino dado que el hecho de ser honrada no le proporciona
ninguna satisfacción y apenas le permite sobrevivir. Pero a la hora de la
verdad, Germana no puede acceder a venderse y decide denunciar a
Andrés por intento de violación.
Para analizaz la estructura secuencial existente en las diferentes
transposiciones de El malvado Carabel debemos fijaz primero cuáles son
los criterios y las unidades ^lmicas que empleamos en el apazato
metodológico. Del mismo modo que en un texto verbal se divide en
secuencias narrativas, el texto fílmico puede dividirse en secuencias159 y
éstas, a su vez en planos.
159 La secuencia es una unidad de división del relato visual en la que se plantea,
desarrolla y concluye una situación dramática. Puede desarrollarse en un único
escenario e incluir una o más escenas, o en diversos escenarios. También puede
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Casi toda la información que podemos ofrecer sobre la estructura
secuencial correspondiente a la transposición realizada por Edgar Neville
en 1935 está basada en el guión cinematográfico recuperado gracias a
esta investigación. Como ya hemos comentado anteriormente, el filme de
Neville estaba dividido en cincuenta y tres escenas con un total de
doscientos veinte planos.
Son un total de dieciocho secuencias filmicas de las que las 6
primeras proponen el planteamiento de los acontecimientos y la
presentación de los personajes, en las secuencias 7 y 8 se produce el
desencadenante de la acción y a partir de la 9 en adelante Carabel y
Germana establecen su plan de ataque contra el mundo. Se suceden
varios intentos de robo hasta que en la secuencia 18, la última y más
larga de todo el filme, tiene lugar el desenlace final y feliz.
Los tipos de plano empleados en este guión son en su mayoría
primeros planos, planos americanos, planos generales con sus
correspondientes reversos y planos detalle, que le sirven al director para
desarrollarse de forma ininterumpida de principio a fin, o bien fragmentarse en partes
mezclándose con otras escenas o secuencias intercaladas. (Fernández Díez, 1999:29).
s
•
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enfatizaz por medio de la cámaza objetos de gran interés paza el
•
•
•
desarrollo de la acción.
Cabe destacar también la intención por parte de Neville y sus
colaboradores de dotar al texto visual de narratividad e interconexión
secuencial. Para ello emplea fundamentalmente fundidos160 visuales en
los que una secuencia enlaza con otra evitando un corte traumático y
favoreciendo la continuidad de ^la ficción. Así, el proceso de unión de las
secuencias 5 y 6 a través del plano de detalle de la jaula del grillo en la
habitación de Amaro (scf.5, esc.14) fundido con el agujero en el campo
que da paso a la carrera campestre (scf.6, esc.15).
Este procedimiento también es empleado para avanzar desde el
punto de vista temporal. En la escena 7 de la primera secuencia se
produce un fundido visual mediante el cual el primer plano del reloj de la
oficina, que marca las cinco y cinco, se funde con otro que mazca las
ocho y cuarto dando a entender la cantidad de tiempo que han empleado
Olalla y Cazabel paza encontraz el error de 17 céntimos.
160 El fundido constituye un recurso empleado durante el proceso de montaje y se
emplea para pasar de un plano a otro gradualmente. (Martínez Abadía, 1998:141-144).
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Estos fundidos no sólo son visuales sino también acústicos. Las
escenas 9, 10 y 11 mantienen una triple interconexión a través del sonido
intradiegético: Silvia solloza mientras su madre grita y estos lamentos se
funden primero con el sonido de un tranvía que pasa por la calle dando la
vuelta y después con el grito de un trapero reclamando atención por la
calle. Así podemos leer en las anotaciones del guión que el sonido viene
fundido y en el mismo tono con los gritos de la madre y los sollozos de la
hija. / Se funde con: / Grito del trapero en el mismo tono que los sonidos
anteriores. (esc.9-11, pp.20-22).
Neville utiliza el fuera de campo para prestar especial atención a
un objeto o un personaje concreto. Un ejemplo de este tipo se produce
antes de la carrera cuando los empleados contemplan el agujero hecho
por un grillo y se oye una voz que está fuera de campo y dice: Venid a
ver esto. EI plano que corresponde a ese fuera de campo se soluciona con
la cámara panorámica enfocando en largo plano a otro de los empleados
que ha descubierto una planta que nace en el suelo. (esc.15, p.29). En
esta misma secuencia un poco más adelante alguien pregunta: ^ Dónde
están los jefes? A lo que Carabel contesta con el deíctico: Allí. En los
comentarios del guión técnico podemos leer: Señalando hacia fuera. El
siguiente plano es un largo plano en el cual se ven a los dos banqueros y
•
•
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a Azpitarte empeñados en una acaloradísima discusión. (esc.17, pp.41-
42).
Los planos picados resultan ángulos de la cámaza interesantes y
al final de la carrera cuando los empleados corren desenfrenadamente
para almorzar, se encuentran con una panorámica desoladora. La cámara
pica primero y sólo coge al niño rodeado de restos, luego la cámara se
levanta descubriendo el ataque de los empleados. (esc.17, p. 46).
Los metros correspondientes al séptimo de los ocho rollos que
constituían el filme de Neville, y que hemos rescatado paza esta
investigación, corresponden a las secuencias 14, 15 y 16 en las que el
protagonista intenta robaz a un transeúnte en la oscuridad de la noche, le
sigue el novedoso episodio de don Patricio y las cajas registradoras y, por
último, las escenas en la churrería con el niño respectivamente. En la
primera de ellas, Neville incluye un personaje inexistente en la novela
que corresponde al atracador de la calle en que Amaro intenta operaz.
Éste, apoyado en un árbol y con pose chulesca le recrimina primero por
el hecho de invadir su zona de trabajo y después le da su permiso porque
él se va al Teatro (déc.1935, 3). Carabel va armado con la pistola de
Ginesta y mientras camina se cuela por una agujero provocando una
situación bastante cómica (déc.1935, 6).
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Esta fase introductoria con atracador de barrio incluido no se halla
reflejada en el guión cinematográfico. La secuencia comienza
directamente con un travelling en el que seguimos a nuestro protagonista
que sin saber cómo comenzar su primer atraco se dirige a un señor que
camina solo por la calle Río Rosas diciéndole: Por favor......manos
arriba. (esc.30, p. 66).
La forma en que estas secuencias están conectadas entre sí
corresponde al típico fundido en el que el final y el comienzo del
siguiente metro se superponen. Tras este fundido, se da paso a la
siguiente secuencia fllmica en la que se reproduce el suceso de la tienda
"Automatic". Este episodio, que no se incluye ni en la novela ni en
ninguna de las otras transposiciones y que ya hemos descrito en capítulos
anteriores, se mantiene en su totalidad tanto en el guión como en el filme
de 1935 y, afortunadamente, está incluido en la parte del rollo 7 que
hemos podido recuperar. (déc.1935, 10-22).
Un momento de máxima excitación es aquel en el que Amaro
cree poder encontrar dinero en las cajas registradoras de don Patricio. La
resolución fllmica de este momento consiste, tal y como refleja el guión,
en que la cámara gira mostrando a Carabel y una fila de cajas. Carabel
•
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cada vez más nervioso y más deprisa abre tres cajas que tras sus
correspondientes timbrazos resultan vacías. (esc.33, p. 74). (déc.1935,
16).
La última de estas secuencias corresponde a las escenas 37 y 38
del guión. (esc.37-38, pp. 81-86). El espectador ve a un hombre en un
plano interior mientras hace churros (déc.1935, 22), a continuación en
otro plano vemos a Carabel mojando un churro en el chocolate
(déc.1935, 23). Sabemos que se ha producido otro corte porque en el
siguiente plano, que ya es exterior, lo vemos salir diciéndole al niño que
ya se puede marchar a su casa (déc.1935, 24). Como sonido de fondo se
escucha una guitarra española con acordes que recuerdan el estilo
flamenco.
En los metros del largometraje de 1935 se omite parte de la
escena 37 que, según el guión, transcurre dentro de la churrería en la que
tiene lugaz una acalorada discusión entre un viejo y un niño. El viejo
mendigo se queja porque el mejor de los cuatro niños que ha alquilado
paza pedir limosna ha regresado casi con las manos vacías. Como castigo
pretende dazle una paliza con su bastón, pero esto no se llega producir
gracias a la intervención de Amazo que le da cinco pesetas al viejo y se
marcha del local (esc.37, p. 83).
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La estructura secuencial del filme de 1955 se distribuye de un
modo parecido al de la transposición anterior, aunque con matices
diferentes. Uno de estos matices consiste en que Fernando Fernán-
Gómez, como director del filme, se ha centrado únicamente en la vida de
Amaro. Esto quiere decir que pone toda su atención en una sola acción
principal obviando las historias de Ginesta y Germana, con la
consecuente reducción de personajes, decorados, secuencias, etc. que ello
implica.
El filme se puede dividir en diez secuencias que mantienen la
unidad por medio del relator de la historia, del protagonista principal, del
espacio y de la acción. Amaro es el primero en ser presentado ante las
cámaras y está presente en todas las secuencias. El protagonista se
presenta como la clave del filme, tras un golpe moral muy fuerte decide
cambiar su personalidad, sus hábitos y su modo de pensar, pero todos
sabemos de antemano que esto es casi imposible, y al contrario que en
otros de los relatos16^ de Fernández Flórez que han servido de base para
otras transposiciones, el final del filme resulta esperanzador. Las cosas
volverán a su estado primitivo y el espectador puede tomar buena nota de
16^ Muchos de los relatos de Fernández Flórez llevados al cine como por
ejemplo: La casa de la lluvia (A. Román, 1943), o Ha entrado un ladrón (R. Gascón,
1949) tienden a finalizar cruel y desesperanzadoramente.
•
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la lección moral subyacente, aunque siempre acompañada del tono
s
•
humorístico que caracteriza a nuestro escritor.
En la primera secuencia conocemos al protagonista y su situación
en la Inmobiliazia, pero ya durante el transcurso de los títulos de crédito,
observamos el recorrido que Amaro realiza desde las afueras de Madrid
donde está su casa, hasta el trabajo en la Inmobiliaria Giner y Bofarull.
(déc.1955, 1). En este texto Blmico se refuerza la idea de una sola
historia (IP) que es la de Amaro, el cual quiere casarse con Silvia y por
eso pide un aumento de sueldo a sus jefes. Los planos interiores que
recorren la oficina son panorámicas que muestran todo el movimiento y
la acción existente en la Inmobiliazia.
La segunda de las secuencias en que se estructura el texto ^lmico
de 1955 corresponde a la carrera pedestre, rodada totalmente en planos
exteriores a las afueras de Madrid (déc. 1955, 7-12). Esta secuencia tiene
mucho que ver con el capítulo II del texto verbal, exceptuando que el
empacho del hijo de Brunet, el enorme perro de Azpitarte que corre
detrás de Amaro y la visita al Sanatorio paza ver a Sanz, son obviados162.
i62 Una práctica habitual en las transposiciones filmicas consiste en eliminar
personajes o cambiarles el nombre. Como sabemos La Banca Aznar y Bofarull se
convierte en la Inmobiliaria Giner y Bofarull, el señor Azpitarte pasa a ser el señor
Echevarría. Ginesta, en vez de ser un detective particular que trabaja por libre, se Ilama
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El dispazo de salida que anuncia el inicio de la cazrera constituye
un caso interesante de ocularización interna por medio del cual la mirada
del receptor y la del enunciador se identifican con la de un personaje:
Olalla. Las oculazizaciones internas secundazias normalmente hacen
referencia a una parte de la cabeza del personaje, suele ser el cabello, una
oreja o la naziz... pero en este caso es una mano que apunta a todas
partes ante el horror de sus compañeros (déc.1955, 7-8). Se trata, por
tanto, de un caso especial de ocularización interna secundaria puesto que
lo que aparece en pantalla es la mano de este personaje apuntando con
una pistola.
El señor Olalla también acapaza toda la atención en los siguientes
fotogramas ya que es el personaje protagonista de un contrapicado que
muestra las cazas de sus compañeros y sus jefes mientras le echan humo
paza evitaz su desmayo (déc.1955, 10). Su satisfacción al recuperaz su
enrazecido ambiente habitual es evidente en un primer plano que hemos
recogido en el découpage. (déc.1955, 11).
Gregorio y trabaja también en la (nmobiliaria. Germana se Ilama Tere en el filme y su
papel está muy reducido apareciendo sólo en una secuencia.
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A partir de la tercera secuencia los hechos se precipitan con una
serie de planos sucesivos e intercalados: interior/exterior/interior
/exterior/interior, conocemos entonces la expulsión de Carabel de su
trabajo, la ruptura con su novia y la existencia de un pretendiente
estomatólogo.
• El refuerzo de la escritura verbal, también está presente en el
texto ^lmico y para cambiar, a la secuencia siguiente el espectador se
encuentra ante un plano detalle con un enorme periódico que llena la
pantalla y en el que Cazabel busca desesperadamente un nuevo empleo
(déc. 1955, 15). Así de un plano exterior se pasa a otro interior, en casa
de Alodia donde ésta y Gregorio juegan a las cartas (déc. 1955, 16). Al
llegar Cazabel desesperado decide cambiaz de actitud ante la vida y la
prueba decisiva consiste en que le corte la oreja al gato. La incapacidad
por parte de Carabel de realizar esta hazaña constituye un indicio de lo
que más tarde será su carrera delictiva: un fracaso (déc. 1955, 17).
Ya en la quinta secuencia, Amazo sale a robar. El hilo conductor
que parece ser el periódico aparece de nuevo, pero en esta ocasión el
plano de detalle se centra en la sección de "Sucesos" donde Amaro busca
inspiración para poder ejercer su nueva profesión (déc. 1955, 19). En el
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tranvía intenta realizaz su primer intento que ve frustrado al comprobaz
que el botín es su propio paquete de cigarrillos. (déc. 1955, 21).
Un plano detalle del grifo de la cocina de Alodia adentra al
espectador en el marco espacial del interior de la casa vecinal (déc. 1955,
23). Cami se ha quedado huérfano y Tere, una vecina, decide hacerse
cazgo de él (déc. 1955, 24). Entre sueños, Amaro descubre que si rapta al
niño podrá obtener beneficio de él, pero un curioso equívoco hace q.ue
Tere piense que es su bondad lo que le ha hecho ir a buscarlo. Incluso le
ofrece un remedio paza la tos al creer que el pañuelo que Amazo se ha
puesto paza robaz se lo ha pue ŝto en el cuello por un problema de
garganta.
En un plano picado Cazabel (déc.1955, 25) y su tía intentan
doblazle las piernas al niño paza que haga contorsionismo (déc.1955, 26-
27) y así poder obtener sustanciosos beneficios. Después de un
concienzudo adiestramiento (déc. 1955, 28-29), deciden salir a la calle
para que Cami ponga en práctica los consejos de Amazo. Con un
contrapicado la cámaza se posiciona a la altura de la mirada de Cami en
una ocularización interna primaria mientras Amaro le da al pequeño las
últimas instrucciones (déc. 1955, 30). A1 final del día, ya de nuevo en la
casa, Amaro no sólo descubre que Cami le ha estafado el último duro que
•
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le quedaba sino que Silvia le dice que se va a casaz con otro (déc. 1955,
•
31).
El periódico vuelve a tener una presencia interesante cuando
inspira a Amaro para convertirse en ladrón de hotel, y precisamente en
eso consistirá toda la secuencia séptima. Cazabel intenta robaz por
enésima vez y por enésima vez saldrá estafado. En esta ocasión es una
señora la que le tima vendiéndole un pañito del hotel mientras le apunta
con una pistola (déc. 1955, 35-36). En esta misma secuencia con un
plano exterior nocturno, Amazo se encuentra con Silvia al huir del hotel y
ésta le da 20 días de plazo antes de casazse con el dentista. Es entonces
cuando Cazabel se lanza a atracaz a un transeúnte que tampoco le tomazá
en serio.
La octava secuencia muestra cómo Amazo decide robaz la caja
fuerte de la Inmobiliaria y todo lo que tiene que pasaz paza conseguir
abrirla (déc. 1955, 37-41). Por los cuadernos de la tía Alodia el
espectador puede seguir el estado de los acontecimientos. En esta
secuencia se produce otro encuentro nocturno entre Amaro y Silvia que
parecen estaz más enamorados que nunca, hay una chispa que da un brillo
especial a sus ojos, tal vez por la vertiginosidad de los acontecimientos.
Amazo está en plena acción vandálica intentando abrir la caja y Silvia se
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ha convertido en su cómplice y, además, está a punto de casarse con un
hombre al que no ama (déc.1955, 39).
Cuando finalmente Amaro abre la caja fuerte, sólo encuentra un
trozo de un bocadillo y un recorte del periódico ABC, a pesar de que sus
dueños aseguraban que contenía un millón trescientas mil pesetas para
poder cobrar el dinero del seguro. Especial atención merece el instante en
que todo vuela por los aires durante la explosión (déc.1955, 40). La
explosión de una casita de iguales o parecidas características a la del
camino de Getafe le sirve al montador para resolver la situación. El hacer
uso de este tipo de imágenes de archivo era, y todavía es, una práctica
común en el proceso de montaje.
Mientras tanto Alodia sigue practicando sus dotes hipnóticas con
unas amigas en su casa. Cuando Amaro descubre la existencia de ese
libro, se pasa toda la noche leyéndolo y al día siguiente va a la
Inmobiliaria para conseguir que le devuelvan su trabajo (déc. 1955, 42-
43). Y efectivamente lo recupera, pero no como consecuencia del
hipnotismo, sino porque muchos de los empleados de Giner y Bofarull se
han marchado a otra Inmobiliaria y se necesita personal urgentemente. La
sorpresa de Carabel será supina cuando creyendo todo perdido descubre
254 ^
que, contra todo pronóstico, Silvia no se ha casado con el odontólogo y
• también trabaja allí. (déc. 1955, 45).
La décima y última secuencia transcurren en su totalidad en
•
•
planos exteriores de las calles de Madrid. Silvia y Amazo salen del
trabajo y al tomar el tranvía encuentran una cartera llena de billetes. Sin
dudazlo, salen corriendo en busca de su dueño paza devolvérsela (déc.
1955, 46). En ese momento Amazo se da cuenta de que todos sus intentos
de ser malo han sido en vano porque él es incapaz de ser una mala
persona, tal y como había augurado su amigo Ginesta. (déc. 1955, 47).
Puesto que el filme de Baledón es el de mayor duración, su
' estructura secuencial también contiene mayor número de unidades que
desarrollan y concluyen una situación dramática. Son un total de 27
secuencias que comienzan desde el mismo momento en que aparecen en
pantalla los títulos de crédito tras una panorámica horizontal desde los
altos edificios de la ciudad de México que luego va descendiendo hasta
llegaz a la empresa donde trabaja Carabel. Paza que la lectura no resulte
tediosa, de todas estas secuencias analizaremos sólo aquellas que
merecen especial atención, bien porque son interesantes desde el punto
de vista Blmico o bien porque incluyen elementos nuevos con respecto a
la diégesis.
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"Lo importante en la vida, es morir con un Porvenir" es el lema
de la Hipotecaria el Porvenir y lo que da paso a la segunda secuencia en
la que se recoge el interior de las oficinas por medio de planos generales
y panorámicas horizontales. Es interesante destacar una ocularización
interna secundaria que coloca el objetivo de la cámara en la misma
posición que la mirada de uno de los empleados. Del mismo modo que en
la transposición de 1955 se incluye en el encuadre la mano de este
personaje que saluda efusivamente a un compañero mientras se desplaza
por los pasillos de la oficina. (déc.1960, 2).
La tercera secuencia merece especial atención porque es la única
de las transposiciones que alude a la presentación de Alodia entrando por
la ventana. Pero -tal y como hemos afirmado- los planos empleados por
el director de este filme son menos espectaculares y la descripción
^lmica resulta "menos cinematográfica" que la descripción hecha por
Fernández Flórez en su novela. (déc.1960, 8-10). Mientras tanto, Carabel
sigue trabajando de noche con una bombilla, que sus jefes le pasarán a su
cuenta, buscando la diferencia mientras el personal de limpieza hace
comentarios escabrosos acerca de otros empleados que se volvieron locos
buscando esas diferencias. (déc.1960, 12-13).
•
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Una lazga secuencia transcurre en el interior de la casa de Silvia,
ella y su novio hablan de sus problemas mientras doña Nieves, sin dejaz
de escuchar la radio-novela, se entromete continuamente (déc.1960, 14).
Desde el punto de vista cronológico pero no espacial se suceden un paz
de secuencias paralelas. Por un lado, Silvia y su madre hacen la compra
en una tienda de comestibles, mientras discuten si Amazo vendrá o no el
prqximo Domingo a comer. El tendero lleva la lata de espárragos de un
lado a otro del mostrador hasta que Silvia decide telefonear a Amaro paza
salir de dudas (déc.1960, 15). Por otra parte, Amaro le contesta
negativamente porque debe asistir a la carrera y, de este modo, se
reproduce la conversación telefónica con planos americanos que
transcurren en los dos espacios interiores: tienda/oficina, que finalmente
termina con el enfado de Silvia.
La carrera campestre se diferencia de las otras transposiciones
porque mantiene la persecución del perro del señor Fernández (déc.1960,
16) y el atracón del niño que se come todas las viandas de los empleados
(déc.1960, 19). La lata de espárragos de Carabel sirve como elemento de
cohesión entre ésta y la siguiente secuencia en la que el pretendiente de
Silvia se cóme también unos espárragos (déc.1960, 21-22).
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El primer intento de robo se materializa en un autobús (déc.1960,
31) donde Carabel sólo consigue robazse a sí mismo unos pesos y una
nota que le ha dejado su tía para que le haga un recado (déc.1960, 32).
Pero la segunda ocasión, tiene lugaz en la calle bajo la complicidad que
proporciona la oscuridad de la noche. Predominan los planos de conjunto
con un desplazamiento de la cámaza en sentido horizontal al tiempo que
Carabel asalta a un transeúnte que cree que todo es una broma de su
amigo Rodolfo. (déc.1960, 34-35).
La oscuridad constituye un elemento muy efectivo dentro de los
códigos visuales. Rafael Baledón emplea la ausencia de luz
sistemáticamente en todas aquellas escenas en las que el protagonista se
dispone a delinquir con la excepción de su primer oficio como limosnero
que transcurre a la luz del día aunque paza Amaro es como si fuese
oscuridad porque al hacerse pasar por ciego se ve obligado a caer en un
enorme agujero que hay en su camino. (déc.1960, 39).
La escuela de estafadores a la que se dirige nuestro antihéroe para
formazse en la profesión, previo pago de cuazenta pesos (déc.1960, 37),
es también lúgubre y sombría. Las escenas del refugio de los ladrones se
representan por medio de planos de conjunto en los que se aprecia la
•
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profundidad de campo con Carabel y su instructor delante y el resto de
•
los aprendices más alejados de la cámara. (déc.1960, 38).
La secuencia 16 se desarrolla durante un paseo con el niño por el
zoo que aparentemente resulta un marco apropiado para un niño, aunque
Amaro le aleccione sobre la maldad de los hombres y su mala conducta
más que sobre los animales que allí se encuentran (déc.1960, 40). Incluso
cuando cae la noche y vuelven a casa en el autobús sigue dándole
,
instrucciones sobre sus semejantes.
Después de varios intentos Carabel asiste de nuevo a la escuela de
ladrones donde su instructor le sugiere el oficio de ladrón de hoteles de
lujo (déc.1960, 45). Sabemos que esta secuencia del hotel, ampliamente
explotada por Edgar Neville y también por Fernando Fernán-Gómez, ha
sido menos desarrollada en la transposición de Rafael Baledón. En
nuestra cinta únicamente se recoge la Ilegada del protagonista a la
recepción del hotel, pero, como ya hemos citado anteriormente,
conocemos la existencia de una pantagruélica comida en los salones del
hotel.
Sin embargo, el director de la transposición de 1960 se recrea en
la secuencia del robo de la caja fuerte y los intentos desesperados del
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protagonista por abrirla con martillos de diferentes tamaños (déc.1960,
48-49), haciéndola estallar, poniéndola en la vía del tren (déc.1960, 50),
etc. Baledón hace que este último intento coincida con la carrera
dominical de los empleados de la Hipotecaria. (déc.1960, 51).
Irónicamente, el aprendiz de ladrón consigue abrir la caja con una lima
paza las uñas. (déc.1960, 52).
Como casi todo el filme, las últimas secuencias mantienen la línea
azgumental del texto verbal. Por eso es Alodia la que con sus poderes
hipnópticos consigue recuperar el antiguo trabajo de Carabel (déc.1960,
53), y también por ese mismo motivo, Ginesta y Germana terminan
uniendo sus vidas en matrimonio. (déc.1960, 54). La última secuencia de
esta transposición fílmica añade, como aportación de su director, un
pequeño motín en la empresa encabezado por Amaro y secundado por el
resto de los empleados quienes exigen unas pequeñas mejoras. (déc.1960,
56-57). Termina con un plano de conjunto en el que todo el personal de
la Hipotecazia sale corriendo y cantando el lema de la empresa.
(déc.1960, 59).
4.3. ENUNCIADOR. NARRADOR. CINERRADOR.
La Semiótica del texto nazrativo se ocupa del análisis de los
signos que manifiestan su presencia en un relato. Dentro de un discurso
•
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narrativo, sea del tipo que sea, siempre existe una marca del enunciador.
Constituye este término la presencia dentro del texto del productor real
del discurso. El enunciador cuenta con un procedimiento fundamental
para acceder al sistema lingiiístico, los deícticos personales y
especialmente el yo. De este modo, el sujeto de la enunciación se hace
presente en su propio mensaje. (Benveniste, 1966:181-183).
Sabiendo que el cine comunica y significa de un modo
contundente debemos tratar de entender por qué y cómo lo hace. Casetti
expone sus teorías sobre cine poniéndolas en relación con la enunciación,
que define como:
el apropiarse y el apoderarse de las posibilidades expresivas
ofrecidas por el cine para dar cuerpo y consistencia al
film....constituye la base a partir de la cual se articulan
personas, lugares y tiempos del film, es la que ofrece el
punto cero respecto al que se distribuyen las diversas partes
en juego. (Casetti, 1996:42).
En todo proceso de comunicación existe un emisor que comunica,
a través de un medio, un mensaje a un receptor. Partimos, pues, de la
base del proceso semiótico básico mediante el cual un texto narrativo de
ficción se analiza como un proceso comunicativo, desde un punto de
vista pragmático. En el caso de un texto narrativo de ficción nos
encontramos ante un enunciador que cuenta una historia ficcional a un
receptor. El medio por el que transmite ese mensaje que es el texto de
ficción, puede ser variado. La perspectiva comparatista nos obliga a
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diferenciar el tipo de enunciador dependiendo de si se trata de un texto
narrativo verbal, al que llamaremos narrador (voz), o de un texto
narrativo visual, al que denominaremos cinerrador (mirada).
En definitiva, en la novela o hipotexto la instancia comunicadora
será el narrador, y en el filme o hipertexto dicha instancia será el
cinerrador. Es necesario diferenciar claramente la instancia enunciadora
que cuenta una historia, de aquélla que ve una historia. Voz y mirada
deben, por tanto, ser estudiadas por separado puesto que a menudo no
coinciden con la misma instancia ya que se trata de fenómenos
diferentes.
La figura del narrador en un texto narrativo verbal sirve de centro
para las distancias, las perspectivas, las visiones, las voces, y las
manipulaciones del tiempo y los espacios, mediante los cuales los signos
lingiiísticos se presentan como signos literarios y adquieren sus propios
valores semánticos textuales. (Bobes, 1993: 197). Se trata de un ente
situado, por una parte, entre el mundo empírico del autor y sus lectores y
por otra, dentro del mundo ficcional, adoptando en ocasiones la figura de
un personaje observador. El narrador dispone de la voz, de los
conocimientos y de la palabra, para construir un relato de ficción a su
antojo y darle sentido propio. Es el que posee las fuentes de información,
•
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el que organiza la estructura narrativa y funciona como el hilo conductor
que favorece la cohesión textual. Pero no deja de ser un papel, un
procedimiento habitual que asume el autor empírico para convertirse en
responsable de un mensaje narrativo, por lo que hay que tener muy clara
la diferencia entre autor y narrador163
Por definición, el narrador se sitúa en el plano del discurso y se
dirige a un narratario, los personajes, en cambio, se dirigen a otros
personajes y lo hacen desde el plano de la intriga. En el texto verbal de El
malvado Carabel el narrador comienza por medio de un planteamiento
puramente externo de la historia con unos párrafos iniciales que ofrecen
una muestra de parodia de los encabezamientos épicos y novelescos-
más tradicionales. (Mainer, 1975:309). Se refiere a la presentación de la
madre de Carabel como un caso internacionalmente conocido en la
historia de la Medicina. Este planteamiento no es tan externo si tenemos
en cuenta que la figura del narrador en El malvado Carabel es un ente
narrativo que se manifiesta en primera persona. Constituye un método de
acercamiento en el que abundan las apelaciones al lector por medio de las
I63 Algunos como W.C. Booth desarrollaron un nuevo concepto, el de autor
implícito que es la imagen que el autor real proyecta de sí mismo dentro del texto. Es
una realidad intratextual elaborada por el lector a través del proceso de lectura, que
puede entrar en abierta contradicción con el sistema de valores del narrador e incluso
del autor real. (Booth, 1961:1974).
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cuales se establece un intento de diálogo entre la figura del narrador y el
lector del texto.
La primera palabra que podemos leer al enfrentarnos al texto de
1931, es la forma verbal en primera persona del tiempo presente de
Indicativo: Apuesto cualquier suma a que es ésta la vez primera que
alguien os habla de Amaro Carabel. (p.39). El descaro del narrador es
todavía más sorprendente cuando advertimos que se dirige a nosotros
tratándonos de "tú", como si nos conociese de toda la vida. Esta
apelación al lector no es ni más ni menos que una forma de captar su
benevolencia^^, para atraerle hacia el terreno del narrador y despertar su
curiosidad por lo que se dispone a contar. Algo que llama sumamente la
atención del lector es la supuesta enfermedad de la madre de Amaro que
padecía espondilitis rizomélica y era mencionada como un caso único en
toda comunicación acerca de las vértebras dorsales que se preciase.
Lo que el narrador pretende con este inicio es curarse en salud
advirtiendo que, si bien Carabel y su historia son algo insignificante, su
madre sí llegó a ser una persona conocida más allá de las fronteras de
España, lo cual demuestra ser un hecho de considerable magnitud. De
164 Consiste en la conocida fórmula clásica de la "captatio benevolentiae" con la
/ que comenzaban la mayoría de los tratados de la Retórica Clásica para atraer la atención
/ del público.
•
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este modo, y a través de un efecto humorístico que se mantiene en toda la
novela, el narrador concluye su exordio solicitando que el lector no le
culpe de perder el tiempo por hablaz de historias nimias: Sabido esto,
espero que nadie me culpe de perder mis días ocupándome en la historia
de seres humildes, sin notoriedad ni trascendencia, socialmente
ignorados. (p.40).
•
Una vez hechas las presentaciones, la entidad narrativa de la novela
pasa directamente a la narración en tercera persona y entra de Ileno en la
vida de Amaro Carabel en el momento en que está en su trabajo
estudiando un enorme libro de cuentas: Pese a todo, nadie, nadie entre
los numerosos empleados y,clientes de la Casa de Banca Aznar y
Bofarull, gue alcanzase a ver a nuestro hombre encorvado ante un
inmenso libro de cuentas... (p.40).
•
El narrador, como ente de ficción que es, pertenece al mundo
narrado, cuenta de un modo determinado una historia a unos narratazios
explicitados o latentes en el discurso. Los hechos y las palabras de ese
mundo creado alcanzan sentido gracias a lo que sabe el narrador en cada
momento, de la distancia en que se sitúa y de cómo cuenta los hechos
directa o indirectamente. El discurso empleado por el narrador es
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polifónico en cuanto que no es su voz la única que escuchamos. Esto
quiere decir que da paso a las voces de los personajes incluyendo el
diálogo entre los mismos. Su punto de vista es la omnisciencia puesto
que el narrador de El malvado Carabel conoce todo cuanto le sucede al
protagonista y al resto de los personajes, y si desconoce algún dato, se
sirve de los cuadernos de notas de la tía Alodia o de las referencias de los
periódicos. Además de omnisciente, la perspectiva es subjetiva porque
nuestro narrador se permite expresar su opinión acerca de los
sentimientos de los personajes o de la impresión que éstos le causan.
En los textos fílmicos no percibimos que alguien nos está contando
una historia, la enunciación parece ser transparente a pesar de que
siempre tiene una intencionalidad ya que aquel que nos muestra una
historia elige deliberadamente aquellos aspectos que le interesa enseñar y
desecha aquellos que, a su juicio, carecen de interés. La auténtica
instancia del enunciador de un texto ^lmico es ficcional y visual,
constituye una mirada que está dentro del filme. La crítica defiende dos
posturas fundamentales: Por un lado, están aquellos que como Hendersen
(1983), Bordwell (1985) o Metz (1991) defienden la inexistencia de un
enunciador aunque aceptan la existencia de la enunciación
cinematográfica. Por otra parte, una segunda tendencia, afirma la
existencia de un enunciador Blmico impersonal Casetti ([1986]: 1989),
•
•
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Gaudreault (1988) o personal e incluso antropomórfico como Jost (1987).
Este último habla de ocularización cero, pero admite que también puede
suceder que la ocularización se identifique con la de alguno de los
personajes dando lugar a lo que él denomina una ocularización interna.
(Jost, 1987:1989).
Puesto que este tipo de enunciador se muestra a través de una
mirada y apela al sentido de la vista, en lenguaje puramente
,
cinematográfico, convendría hablar del término cinerrador propuesto por
Paz Gago para dar cuenta de la instancia narrativa del filme que se define
como la proyección ficcional de la mirada del autor.
La notion de cinémateur en tant que responsable énonciateur
global du texte filmique doit étre définie en paralléle avec la
notion verbale de narrateur, entité énonciatrice du récit
littéraire [...] Tandis que t'énonciateur du texte narratif est
quelqu'un qui parle, 1'enonciateur du texte filmique est
quelqu'un qui regarde. Dans le processus de lecture d'un
roman, le lecteur actualise dans son intérieur la voix du
narrateur et, en 1'écoutant, se laisse introduire dans le monde
de la fiction romanesque; dans le film, le spectateur adopte
le regard de cet énonciateur-observateur dont l'identité et le
statut nous causent tant d'inquiétude; nous regardons avec
lui et comme lui, en entrant de plain pied dans le monde de
la fiction cinématographique. (Paz Gago, 1998:64).
El enunciador cinematográfico, es decir, el cinerrador, proyecta su
mirada sobre la historia y el espectador ve la historia a través `de esa
mirada, por eso en el cine los procesos de enunciación y recepción se
superponen. El cinerrador es, por tanto, una instancia de enunciación,
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pero también de observación, al mismo tiempo que muestra una historia
ficcional la observa. (Paz Gago, 1998:66-68). La genialidad del director
de un filme consiste en proporcionar a esa instancia enunciativa unos
rasgos de estilo que lo diferencien de una enunciación transparente. Éstos
se pueden obtener a través de la planificación, el enfoque, el encuadre,
etc.
A juzgar por la documentación ^lmica que hemos aportado a esta
investigación, la presencia del cinerrador en la transposición de Edgar
Neville no aparece demasiado marcada. Desde una posición observadora
esta instancia enunciativa se mantiene a la expectativa para poder dar
cuenta de lo que le ocurre a Carabel en su mundo ficcional. A1 igual que
en el filme de 1935, la figura del cinerrador en la transposición de Rafael
Baledón tampoco juega un papel muy importante. Funciona como un
mero observador que mira pero se mantiene al margen de los
acontecimientos sin Ilamar mucho la atención.
En la transposición de Fernando Fernán-Gómez el cinerrador
obtiene mayor protagonismo que en las otras dos. Su mirada se
manifiesta continuamente acercándose y alejándose del objetivo con
planos de detalle (déc.1955, 15,19,21,23), primeros planos (déc.1955, 11,
20, 28) y planos generales (déc.1955, 2, 44, 47) respectivamente. Incluso
•
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llega a confundirse con algún personaje a través de ocularizaciones
1
internas (déc.1955, 7, 8, 11).
Se trata, por tanto, de un cinerrador curioso que ve cómo Amaro,
en el centro del encuadre, mira a través de una pequeña ventana en la
puerta casi acorazada que separa el despacho de sus jefes del resto de la
oficina (déc.1955, 3). Este cinerrador también observa el modo en que
Giner y Bofarull casi acosan fisicamente a Carabel cuando le dan una
negativa como respuesta (déc.1955, 4-6), también está presente en la
carrera, en su enfado con Silvia, en todas sus fechorías, mira
interesadamente los periódicos (déc.1955, 15, 19), observa decepcionado
el paquete de cigarrillos (déc.1955, 21) y el grifo (déc.1955, 23). Esa
mirada que permanecía atenta observando el mundo ficcional del sobrino
de Alodia también sabe alejarse discretamente cuando termina la última
secuencia filmica que supone el fin de la intriga (déc.1955, 47).
Además del cinerrador hemos visto que el narrador constituye una
voz que cuenta una historia ficcional por medio de la palabra, por eso, en
un texto Blmico también puede haber un narrador que cuente la intriga a
través de una voz en off . De las tres transposiciones ^lmicas únicamente
Fernando Fernán-Gómez hace uso de este narrador que ya existía en la
novela. Tanto Neville como Baledón prefirieron empezar directamente
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con el diálogo de los personajes. Este nanador del filme de 1955 es una
voz en off que en ningún momento se materializa visualmente dentro de
la diégesis e invita desde el primer mómento al espectador a conocer la
vida de Amaro Carabel.
Esta entidad narrativa está presente a lo largo de todo el filme y en
varias ocasiones se dirige directamente al espectador, como por ejemplo
al comienzo de la primera secuencia ^lmica donde dice textualmente:
Apuesto cualquier cosa a que es la primera vez que alguien
les habla de Amaro Carabel, es un hombre demasiado
corriente, quizá es más alto que usted y más flaco que usted
y más feo que usted, desde luego, pero un hombre como otro
cualquiera, sin embargo, realizó una experiencia que muchos
soñamos llevar a cabo. (EI malvado Carabel, 1955).
Este narrador que se ha manifestado directamente a través de su
voz, deja paso al resto de la historia y se calla momentáneamente para
que hablen sus protagonistas. Sus últimas palabras antes de que esto
suceda son: Así empezó la cosa... Pero esta entidad no sólo dirige sus
palabras al espectador sino que también guía y anima a Amaro como si se
tratase de la voz de su conciencia. Así, Carabel se convierte en narratario
y en el momento en que sale por primera vez a robar escuchamos:
Ánimo Carabel, no saben nada, nadie les ha dado el alerta en
la oficina, tenías a tu alcance montones de dinero y la idea
de que no era tuyo te impedía apoderarte de él. ^Por qué no
ha de ser tuyo? Todo es tuyo Carabel, todo... camisas,
sombreros... todo tuyo, tuyo... (EI malvado Carabel, 1955).
•
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Se trata de un narrador intradiegético que conoce la historia en su
•
•
•
i
totalidad, está dentro de la diégesis y nos va contando todo aquello que
considera importante en esta etapa concreta de la vida de Amaro.
Además se implica directamente en su vida al dirigirse a Amaro como si
fuese su otro yo, haciendo comentarios que tienen que ver con la
sucesión de los acontecimientos en la intriga principal. Por eso, le
pregunta directamente ^ Qué sueñas Carabel?, y cuando decide robar la
caja fuerte la misma voz en off comenta: De algo habrán de servirle a
Carabel tantos años en la Inmobiliaria. Incluso, en una ocasión el
narrador lee en alto el periódico como si fuese el propio Carabel el que lo
hiciese provocando lo que Jost denominaría una auricularización interna
primaria (1985:21-34).
4.4 ESPACIO LITERARIO Y ESPACIO FÍLMICO EN EL MALVADO
CARABEL.
El espacio textual debe ser tenido en cuenta como un componente
común de los soportes literario y Elmico. Este concepto se explica en
tanto que responde a un sistema de relaciones articuladas según una
cierta lógica espacial, lo que implica que:
EI espacio textual, en tanto que concepto, puede dar cuenta
de cualquier actividad o situación en términos de
textualidad. De hecho, todo acto, sensación física o
fenómeno natural, es comprensible en tanto en cuanto
construimos sobre su presencia una lógica que lo explique,
es decir, en tanto en cuanto se convierte en espacio textual
(Carmona, 1996:67).
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El espacio textual existente en una novela al que podemos
denominar espacio verbal puede sufrir una serie de transformaciones para
convertirse en el espacio de una transposición fílmica o lo que hemos
denominado espacio visual. Pero, lo verdaderamente importante es
conseguir analizar los elementos que componen lo que en dramatización
se denomina puesta en escena, de acuerdo con la función que éstos
cumplen dentro de la estructuración del texto ficcional.
El espacio descrito a continuación en la novela de Fernández
Flórez define claramente el estado de pobreza y suciedad en que están
habituados a vivir los personajes de nuestro texto de ficción. Los
problemas son los que evitan que Amaro se dé cuenta de la situación en
la que vive. Este espacio textual condiciona la actitud de nuestro
protagonista que lleva una vida tan pobre y lúgubre como las calles por
las que pasa de regreso a casa.
Es posible que cuando se vive en el piso aguardillado [sic]
de una vieja casa, en una de las calles más tristes y sucias de
los barrios bajos, sea una felicidad regresar al domicilio
ensimismado en alguna preocupación, si así ha de evitarse el
advertir el lúgubre aspecto de la vía donde se remanse el
terrible olor a legumbres cocidas que escapa por la boca
amarillenta de los portales. Desde el húmedo suelo hasta los
tejados fundidos en la sombra, todo es fracaso y tristeza....
(p.49).
•
•
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Para dar cuenta de la recepción de un texto y mantener la
cohesión textual, Greimas acuñó en 1966 el concepto de isotopía165
directamente extraído de la ^sica. Así, desde una perspectiva pragmática,
un conjunto de categorías redundantes hacen posible la lectura uniforme
del discurso y tanto en la novela de EI malvado Carabel como en las
diferentes transposiciones se observan estos elementos isotópicos
redundantes. Las oposiciones isotópicas del tipo: /violencia-paz/, /espacio
exterior-espacio interior/ se repiten constantemente y van tomando cada
vez más fuerza a medida que las secuencias narrativas y/o fílmicas se van
sucediendo en la intriga principal. En todos los textos de ficción
estudiados encontramos estas diferencias espaciales marcadas en mayor o
menor medida por estas oposiciones isotópicas redundantes.
Tanto en el capítulo II de la novela como en las secuencias
fílmicas correspondientes a las transposiciones de 1955 y 1960 se
narra/muestratóó de un modo muy al estilo de Fernández Flórez, la suerte
de los empleados al ser premiados, o más bien obligados a pasar un
ibs La reiteración de una unidad de significación a lo largo de un contexto,
constituye una de las estrategias semánticas fundamentales de expansión de un lexema y
de producción de un texto concreto. (Greimas, 1966:96-98).
^^ Es interesante diferenciar los modos de describir el espacio dependiendo del
soporte en el que nos encontremos. En la novela la descripción se hace mediante la
narración y el procedimiento descriptivo, mientras que en el cine se utiliza el término
acuñado por Gaudrault: mostración puesto que el director del filme muestra, de forma
totalmente visual, ese espacio ficcional que conforma el mundo de ficción de los seres
que habitan en él.
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Domingo en el campo, con cantidades ingentes de aire libre y carrera
incluidos. Fernando Fernán-Gómez graba este espacio exterior a las
afueras de Madrid en un terreno aislado, con un camino sin asfaltar
rodeado de árboles donde los empleados se esconden mientras los dueños
de la Inmobiliaria recorren la carretera en su flamante coche. Lo mismo
hace Rafael Baledón con la diferencia de que en vez de Madrid, su
espacio exterior está situado a las afueras de México D.F. como
consecuencia del efecto de proximización largamente comentado. En el
guión de la transposición de Neville se especifica claramente el espacio a
través de Bofarull que dice: Iremos a Villalba donde el señor Azpitarte
tiene una^nca. A las ocho se reunirán Vds. En la Estación del Norte, el
señor Olalla sabrá dónde nos encontraremos. (esc.5, p. l l). En todos los
casos, los personajes se enfrentan a un espacio exterior y hostil en el que
sólo sucederán categorías isotópicas de rasgo negativo /espacio exterior-
violencia/.
Por otro lado, el contraste se produce porque en casa de la tía
Alodia todos los males desaparecen. Este espacio interior, al igual que un
útero materno, proporciona seguridad /espacio interior-paz/. La casa es el
espacio seguro donde todos los personajes se sienten a salvo. Incluso los
nuevos inquilinos: Cami y el gato Fortunato están tranquilos y en ningún
momento deciden escaparse aunque podrían hacerlo. La calma
f
1
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permanece entre juegos de cartas con apuestas millonazias, charlas
emocionadas entre tía y sobrino, e incluso las tertulias de Alodia y sus
amigas que beben anís entre chisme y chisme.
•
En el guión cinematográfico de la transposición de Edgar Neville
no se le confiere demasiada importancia a la descripción de la casa de
Alodia; sin embazgo, sí se aclazan ciertos detalles sobre la casa de Silvia
y su madre, que se describe como casa cursi de pensionista, que conoció
,
tiempos algo mejores a fin de siglo... Por la habitación, si ello no ofrece
graves dificultades, un insoportable perrito lulú, pulula. (esc.8, p.16).
Volviendo a la casa de Alodia, la resolución ^lmica del espacio
interior propuesta por Fernando Fernán-Gómez muestra una casa muy
humilde decorada pobremente con restos de alguna herencia y bastante
mal gusto. A través de un plano de detalle del grifo de la cocina
(déc.1955, 23) el espectador se adentra en la casa de Amazo y Alodia en
la que una mesa camilla constituye el centro neurálgico de la misma. Es
en esta mesa donde juegan a las cartas, donde comen, donde ponen a
Cami paza comprobaz sus dotes contorsionistas y donde Alodia hace sus
labores. Todos los elementos decorativos que se encuentran en la sala son
de escaso valor, y están colocados azbitraziamente.
M 275
Lo gastados y viejos que están los naipes con que juegan a las
cartas sirven paza insistir en la idea de pobreza. Por medio de una
panorámica observamos la casa en la que hay una planta sin macetero, un
cuadro de un santo decorado con estampitas, el típico almanaque, otro
cuadro en plomo de La última cena y un pequeño aparador con un
candelabro y otros objetos inservibles que Alodia va empeñando para
poder comer.
La casa es tan pequeña que no tiene pasillo y la habitación de
Amazo tiene exclusivamente una cama, una mesita y una luz bastante
pobre que atraviesa una puerta acristalada que sepaza ésta del salón. Por
tanto, a las oposiciones isotópicas /interior-exterior/, /paz-violencia/ se le
suma una tercera oposición /pobreza-riqueza/, que contrasta la escasez
económica de los habitantes de la casa con los objetos de valor que éstos
ven por la calle en las tiendas, en los hoteles, etc.
Por lo que respecta a la transposición mexicana, la situación
precaria de la casa de Alodia se incrementa visualmente con elementos
todavía más convincentes. Amazo no dispone de una habitación con
puerta sino que unas raídas cortinas sepazan su cama del resto de la
estancia. En una ocasión le vemos sacar los pantalones de debajo de la
cama donde los coloca paza mantener la ralla planchada y, un día, no
•
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teniendo nada paza comer, Elodia sirve agua caliente en lugaz de sopa
para no perder la costumbre.
El recorrido de las fechorías de Amaro se presenta en los filmes
de un modo menos exhaustivo que en la novela. Amazo circula por las
calles de la ciudad paza desplazarse, pero la mayoría de esos robos tienen
lugar en espacios interiores o cerrados como el tranvía, la casa de Tere16^
cuando rapta a Cami, en el hotel, cuando roba la caja fuerte o sino bajo la
oscuridad de la noche cuando asalta a un hombre. Como ya sabemos por
la estructura secuencial, en ninguno de los textos fílmicos se mantienen
los espacios del capítulo VI de la novela porque los directores del filme
se centran únicamente en la intriga principal, los tres coincidieron en la
decisión de omitir espacios y personajes para no encazecer más el coste
de la producción entre otras cosas. No existe, por tanto, ningún otro
espacio interior o exterior excepto Madrid y alrededores en los filmes de
1935 y 1955, o México D.F. y alrededores en el de 1960.
Tanto en la novela como en las transposiciones ^lmicas, las
referencias espaciales cumplen un papel importante, la diferencia estriba
en las distintas resoluciones del sistema semiótico utilizado. Mientras que
167 Tere sustituye a Germana en el texto ^lmico de 1955. En el texto verbal no
existe tal rapto porque Alodia y Amaro deciden quedarse con Cami desde el primer
momento.
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en la primera, se suceden descripciones espaciales que se utilizan
fundamentalmente paza hacer composiciones de lugaz de manera que el
lector pueda imaginárselas; en los textos Elmicos la solución es mucho
más rápida y por supuesto visual, por ejemplo, con una panorámica
horizontal el cinerrador recorre el despacho común en donde trabaja
Amaro y el resto de sus compañeros. Tanto el espacio textual como el
espacio fílmico poseen unas normas de composición aceptadas por
convención pero materialmente concretas. Cualquiera de los filmes
pueden considerarse un espacio textual con unos límites espaciales y
temporales precisos y con una estructura lógico-narrativa también
precisa.
El espectador acepta la relación existente entre fragmentos
mediante una lógica relacional, por ejemplo un raccord de mirada, o una
sinécdoque en la que vemos sólo un brazo empuñando una pistola en la
segunda secuencia de EI malvado Carabel (1955), sabemos que
pertenece a un personaje entero (Cazdoso) aunque éste no aparezca en
pantalla. También asume nuestro buen espectador las relaciones
existentes entre personajes. Estas relaciones adquieren un carácter
narrativo que permite que la unión de estas secuencias con sus
respectivos espacios se transforme en una historia de ficción.
w
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Existen otros espacios no tenidos en cuenta porque funcionan
•
•
únicamente como referentes espaciales en los que se sitúan los
personajes de la diégesis. Desde el punto de vista comparatista, debe
quedar clara la diferencia existente entre el espacio literario y el espacio
^lmico de El malvado Carabel. En el texto literario la dimensión del
espacio es ilimitada, las palabras nos transportan imaginariamente de un
espacio a otro sin importar si éste es cercano o lejano, exterior o interior,
cotidiano o exótico... En los textos ^lmicos las limitaciones espaciales
son obvias debido especialmente a razones técnicas y sobre todo
económicas, esto es, de producción. El espacio está limitado a una
mirada, la del cinerrador y se escogen los puntos más importantes de la
intriga principal desechando aquellos que resultan superfluos.
4.5 ANÁLISIS COMPARATIVO DEL PRIMER CAPÍTULO DE LA
NOVELA (1931) Y LA PRIMERA SECUENCIA DE LAS
TRANSPOSICIONES DE EL MALVADO CARABEL (1935, 1955 Y
1960).
Tanto en el primer capítulo de la novela como en la primera
secuencia de El malvado Carabel de 1955, la entidad enunciativa se
presenta en primera persona, dirigiéndose directamente al lector-
espectador. La diferencia consiste en que mientras que en la novela el
trato es totalmente amistoso y afable: os habla, vosotros, vuestra
memoria (p.39), en el filme ese trato es más cortés y más distante ya que
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el narrador se dirige al espectador tratándole de "usted". Además,
compaza a Amazo con éste diciendo que tal vez es más alto que usted,
más flaco que usted y más feo gue usted (EI malvado Carabel, 1955). De
este modo cumple una doble función, por una parte se acerca al receptor
captando su interés, pero por otra, mantiene las distancias necesazias.
En la novela de 1931, el narrador dedica cierto espacio a describir
lo muy absorbente que puede llegaz a ser el empleo de contable y la
esclavitud que supone el hecho de haber escrito el primer número en el
libro de cuentas de la Banca. La técnica animista empleada consigue
minimizaz el personaje de Amazo haciéndolo insignificante ante un gran
número que adelgaza, se infla, procrea y hay que ordeñarlo (p.41) paza
obtener el sustancioso néctaz que en la banca denominan "interés".
Las referencias temporales, espaciales y el empleo de nombres
propios con sus respectivos apellidos1óS, son muy importantes en todos
los textos de ficción realista puesto que cazacterizan a los personajes y
dotan de verosimilitud la historia ficcional haciéndola más cercana al
receptor. La pequeña introducción que realiza Fernández Flórez en el
texto verbal, le sirve paza captar la atención del público y presentaz a la
168 La intencionalidad con que Fernández Flórez seleccionó los apellidos vasco y
catalán para Aznar y Bofarull, respectivamente, fue respetada tanto por Edgar Neville
como por Rafael Baledón.
•
280
madre de Amazo como alguien importante paza contrarrestaz el hecho de
que él y su historia no lo son. En los textos fílmicos esta exordio carece ^
de sentido, y por ello todos entran de lleno en la historia del protagonista.
Las tres transposiciones Blmicas coinciden en utilizaz la primera
secuencia para presentar al protagonista y su entorno de trabajo.
•
En el guión de la de 1935 comienza directamente en el Banco con
un primer plano de un letrero que pone: "Nuestro lema es honradez y
trabajo honrado. Aznaz y Bofarull". La cámaza nos presenta con planos
generales a los empleados y en primer término a Olalla y Cazabel, quien
se muestra inquieto porque está a punto de terminaz su jornada de trabajo
y los jefes todavía no le han llamado. Cuando por fin entra en el
despacho sabemos que su petición de aumento de sueldo es rechazada y
encima tendrá que hacer horas extras porque hay una diferencia en la
contabilidad. En la novela, Amazo sigue ocupado durante varios días
hasta que el sábado a las once y cuarto de la noche consigue, por fin,
descubrir una diferencia que había en las cuentas del banco por la mísera
cantidad de diecisiete céntimos169.
169 Sobre las opiniones de "Fernández Flórez y la banca" existe un interesante
capítulo de Fernando Díaz-Plaja. Fernández Flórez ya habia marcado su viscera!
antipatia hacia el mundo bancario, pero su ataque más profundo iba a aparecer en la
que seria una de sus obras más jamosas: EI malvado Carabel. (1997:187).
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La resolución filmica empleada por Fernando Fernán-Gómez es
algo diferente porque se inicia la secuencia con el protagonista saliendo
de su casa para dirigirse a la Inmobiliaria Giner y Bofarull. Si en el texto
verbal conocemos a Alodia cuando entra por una ventana después de
haber ido a robar un gato negro, que según ella les traerá suerte, en esta
transposición Alodia es presentada indirectamente porque, ante la puerta
de su casa, Amaro se encuentra un gatito y se lo lleva a su tía antes de
continuar su camino.
La excusa para llamar a Carabel al despacho son los planos de los
terrenos comprados conjuntamente con el señor Echevarría y no la nota
del saldo del señor Azpitarte (en la novela), hecho que Amaro aprovecha
para recordar su petición de aumento. Esta primera secuencia termina con
la conversación telefónica que mantienen Amaro y Silvia, en la que éste
le dice que no podrán verse al día siguiente porque tiene que ir
obligatoriamente a la carrera campestre organizada por sus jefes. El
capítulo I también finaliza con el enfado de Silvia por el mismo motivo
aunque en ningún momento se menciona que la discusión sea por vía
telefónica.
El filme de 1960 difiere de los anteriores porque la primera
secuencia comienza con una panorámica de la ciudad y es la segunda
•
282
secuencia ^lmica la que realmente se centra en la Hipotecaria donde
trabaja Amaro Carabel. Comienza ésta como la de 1935, con un cartel en
primer plano en el que el lema pone especial hincapié en el Porvenir,
teniendo en cuenta que éste también es el nombre de la empresa.
•
•
•
Si la mirada de la transposición de 1955 puede decirse que es
heterodiegética, puesto que una tercera persona es la que observa en la
Inmobiliaria, en la de 1960 esta mirada es homodiegética porque es a
,
través de los ojos de un empleado con los que el espectador se introduce
en la oficina, éste recorre la Hipotecaria y, por medio de una
ocularización interna secundaria, saluda a sus compañeros dejando
incluso ver su mano en algunos planos. Finaliza esta secuencia al mismo
tiempo que Carabel sale del despacho de los jefes con las manos vacías.
Desde el punto de vista del análisis filmico, en el capítulo I de la
novela la entidad enunciadora ofrece un trato afable y cordial. Se
manifiesta en primera persona: Apuesto, estoy seguro (p.39) y se dirige al
lector convertido en narratario como si lo conociese desde hace tiempo:
os habla, vosotros, vuestra memoria (p.39). Las referencias temporales,
espaciales y el empleo de nombres propios con sus respectivos apellidos,
son también muy importantes puesto que le dan credibilidad a la historia
ficcional haciéndola más cercana al lector. Con estas dos técnicas se
Zó6
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consigue un efecto de proximización, que consiste en traer espacial y
temporalmente el relato de ficción al mundo real y cercano del lector. La
descripción de Cazdoso en el texto verbal se explica por medio de un
plano medio en el que los dueños de la Banca sepazados por una mesa
ocupan los extremos del campo de visión y un poco más alejado de la
cámaza, en el centro del plano, Cazdoso les contempla con mirar servil
(p.42). El movimiento de Amaro que se acerca al despacho de sus jefes
paza entregar el documento solicitado bien puede configuraz un plano
medio que pasa a ser primer plano cuando comprobamos la capacidad
gestual de Amazo descrita en palabras: Carabel abrió la boca, la volvió a
cerrar y sonrió azoradamente sin manifestar el menor deseo de salir de
la estancia. (p.43).
Los códigos visuales, en el ámbito del análisis Blmico, se integran
ya en el texto verbal. Así, se ve resuelta la necesidad del escritor de
representaz visualmente las actitudes y movimientos de los personajes de
su novela. Cuando leemos en el texto que el jefe de Contabilidad movió
vivamente la cabeza (p.44), lo que hacemos realmente es imaginaz
visualmente ese vivo movimiento. El empleo de frases cortas que podrían
pertenecer más bien a un guión técnico, pues se trata de instrucciones
sobre gestos, salidas y entradas de personajes, es otro de los elementos
fácilmente reconocibles en el texto verbal: Amaro dejó de respirar (p.44)
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o Carabel salió (p.45). Pero en la novela no sólo se reconoce la
existencia de códigos visuales y gráficos, sino que también el hecho de
que alguien silbe una musiquilla (p.46) o que avisen al vigilante con una
voz (p.47), implica la existencia de los códigos sonoros que son
intrínsecos a un texto fllmico y por tanto forman parte de la diégesis.
La existencia de todos estos códigos propios del cine, la
cinematográfica presentación de Alodia a través de la ventana con el
efecto especular de Amaro reflejándose en el cristal, el empleo de
términos pertenecientes al campo léxico audiovisual y las instrucciones
que Fernández Flórez va ofreciendo al lector para que construya
mentalmente una secuencia fllmica constituyen una serie de elementos
que, una vez más, demuestran la capacidad simbiótica existente entre la
Literatura y el Cine en la obra de Fernández Flórez.
Estas relaciones se corroboran también realizando el ejercicio
contrario al anterior, es decir, el análisis de la gran cantidad de recursos
narratológicos que pueden ser encontrados en el filme de 1955, puesto
que se puede afirmar que de la narrativa verbal derivan muchas de las
técnicas empleadas en el cine, aunque algunas de ellas hayan sido
desarrolladas e incluso ampliamente superadas por las técnicas
cinematográficas.
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EI narrador que se presenta con una voz en off y un conocimiento
total de la historia tiene la función de reclamaz la atención del público tal
y como se hace en la exordio de cualquier texto verbal organizado como
un discurso oratorio o literazio. Este enunciador cambia de técnica
literazia y es entonces cuando se emplea el estilo directo paza dejar que
hablen los protagonistas en el momento en que dice: Asi empezó la cosa.
(El malvado Carabel, 1955).
El hecho de adelantaz acontecimientos en una historia se
denomina en términos narratológicos, prolepsis. En esta primera
secuencia, el director del filme se permite adelantar acontecimientos
siguiendo esta técnica, que en el análisis fílmico recibe el nombre de
Jlashforward. Amazo le dice a Silvia por teléfono que no van a poder
verse el Domingo porque sus jefes han organizado una carrera campestre
y cuando Silvia le pide que no vaya, Cazabel le contesta: imposible, antes
me perdonaría que robase la caja (El malvado Carabel, 1955). Con este
dato sabemos que unas secuencias más adelante eso mismo es lo que va a
hacer Amaro, aunque ahora pazezca una locura completa
Las dotes gestuales de Fernando Fernán-Gómez que se
manifiestan a través de un gran primer plano en el texto fílmico,
constituyen el equivalente correspondiente a las descripciones que el
•
•
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narrador realiza en el texto verbal, descripciones que se utilizan tanto en
•
•
el texto verbal como en el ^lmico, para la presentación de personajes.
El efecto de agobio conseguido con las palabras empleadas por el
narrador durante la conversación entre Carabel y sus jefes, queda
perfectamente solucionado mediante la planificación en pantalla. La
resolución visual consiste en un plano de conjunto en el que Giner y
Bofarull se sitúan estratégicamente a ambos lados de Carabel
aprisionándolo cada vez más, hasta que el plano medio se convierte en un
primer plano donde observamos la angustiada cara de Amaro que mira
primero a uno y luego al otro. La situación de Amaro es de acoso verbal
y casi Bsico.
Los códigos sonoros se emplean en esta secuencia sabiamente de
manera que el hecho de que Carabel mencione el nombre de Cardoso
durante la conversación telefónica que mantiene con Silvia, sirve como
elemento cohesivo del discurso de forma que la siguiente secuencia
Elmica comienza con la voz de Aznar preguntando ^ y Cardoso, dónde
está Cardoso?
El principio de economía del lenguaje no sólo opera en los textos
escritos, la selección de la historia de ficción que se quiere mostrar en un
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filme depende en gran medida de limitaciones económicas por lo que se
economiza en el nivel de las acciones, de la diégesis y de los personajes.
De este modo, el director del filme centra toda su atención en la vida y
las acciones del personaje de Amaro Cazabel.
4.6 ANÁLISIS FÍLMICO DEL TEXTO NARRATIVO DE FICCIÓN
VER.BAL. LA NATURALEZA VISUAL DEL FENÓMENO
LITERARIO.
En la novela de Wenceslao Fernández Flórez se explotan algunos
recursos de origen ^lmico. Paza ello hemos prestado atención a todos
aquellos códigos cinematográficos que, aún cuando no son esenciales en
el soporte literario, pueden ser apreciados en la novela apelando a un
ejercicio de intertextualidad.
El análisis ^lmico del texto literazio revela que Wenceslao
Fernández Flórez siempre fue un escritor muy cinematográfico y la
importancia del contenido cinematográfico existente en El malvado
Carabel. En la novela de 1931, pueden observarse una serie de elementos
que se manifiestan a través de códigos gráficos, expresiones cortas
empleadas como si de didascalias o acotaciones se tratasen; códigos
visuales como la planificación, el código lumínico o el cromáico,
descripciones cinematográficas; códigos sonoros, entre los que se
encuentran la voz, la música, el ruido o la ausencia del mismo. Todo ello
•
•
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nos hace llegar a la conclusión de que en ocasiones la ficción verbal
puede llegar a confundirse con la ficción visual, e incluso llegar a
superarla en expresividad visual.
Pocos teóricos de la Literatura han puesto de relieve un dato muy
importante: la naturaleza visual del fenómeno literario. Y es cierto que
cuando un receptor (lector / oyente) recibe información sobre un texto
literario, lo primero que hace es imaginar visualmente la historia, cómo
son los personajes, cómo están configurados los espacios..., en suma, se
imagina e introduce en ese mundo ficcional creado. Por lo tanto:
Ha transformado interiormente en imágenes el mensaje del
discurso verbal, del relato, que revive en su mente, en su
imaginación, con sus colores y sus contornos; reconstruye
plásticamente lo que transmiten las descripciones, elemento
configurador de la narración junto a los diálogos y las
digresiones (Paz Gago, 1999a).
•
En los inicios de la teoría del cine fue Eisenstein (1942:1974)
quien declaraba que el nivel primero del pensamiento corresponde a la
imagen, al discurso visual, siendo el discurso verbal un elemento
secundario.
4.6.1 CÓDIGOS VISUALES.
La novela de Fernández Flórez presenta a lo largo de todos los
capítulos una serie de elementos claramente relacionados con los códigos
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operantes en el discurso ^lmico. Muchos de estos códigos
cinematográficos están presentes en este texto verbal. En primer lugar
están los códigos visuales (Carmona, 1996: 86-104), entre los que se
incluyen la planificación, el cromatismo y la iluminación.
Sin duda uno de los códigos más relevantes paza el análisis
filmico del texto es el de la planificación, que Fernández Flórez domina a
la perfección y se sirve de ella paza obtener unos fines concretos, como
la posibilidad de describir espacios, presentaz escenas cómicas, introducir
a sus personajes, o paza indagaz en la mente de los mismos. El simpático
y a la vez fílmico modo de presentaz a la tía Alodia en un espacio interior
intentando entraz por la ventana de su casa, supone un primerísimo
primer plano, el cual puede adoptar diferentes posibilidades de resolución
dependiendo del realizador.
Se trata de la técnica basada en la profundidad de campo con un
falso movimiento de cámara, que comienza partiendo de ese primerísimo
primer plano y que produce el falso efecto de la cámaza desplazándose
lentamente hacia atrás paza dejar ver la caza de Alodia en un nuevo
primer plano. Por la cita, sabemos también que la tía de Amaro ejerce un
lento movimiento hacia atrás despegando su nariz y su ojo del cristal, de
290 ^
modo que por fin su cara puede ser apreciada por Amaro. Veamos la
descripción planificada de Fernández Flórez:
Lo primero que se ofreció a su asombro fue una especie de
rojo gusano con patitas negras, y un pálido disco del tamaño
de un duro, que aparecían adheridos al cristal y que, cuando
se distanciaron dos centímetros, recobraron la verdadera
forma por la que podían ser reconocidos, entre otros muchos,
un ojo y la nariz de Alodia Menéndez, la persona que
vanamente había buscado Carabel por toda la casa. (p. 52).
•
•
El momento en que Germana entra en el dormitorio de Andrés y
antes de que se produzca, un forcejeo entre ellos asistimos a una lenta
panorámica desde la perspectiva óptica de la mirada de Germana. De
nuevo un espacio interior presentado a través de una ocularización
interna primaria (Jost, 1987) gracias a la cual el lector puede introducirse
de lleno en la mirada de este personaje: Entonces la joven miró
' atentamente a su alrededor:
La cama, el retrato ampliado de una señora de moño alto y
grandes pendientes redondos, un crucifijo de marfil, la
butaquita del rincón, a la que faltaban en el fleco dos
borlas...; y se vio a sí misma en la luna, de cuyo bisel se
escapaba un largo y bello reflejo anaranjado... Sintió
vergiienza e inquietud. (p. 148).
Esta panorámica del espacio se soluciona con la consecución de
distintos tipos de planos. La cama de la alcoba se presenta a través de un
plano medio que se convierte en un primer plano al acercarse al retrato de
la señora y se detiene por un segundo en un plano de detalle que enfoca
directamente los grandes pendientes.
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Por medio de otro primer plano se nos muestra el crucifijo y un
plano medio dirige nuestra mirada al rincón donde hay una pequeña
butaca a la que, a través de un plano de detalle, sabemos que le faltan dos
borlas en los flecos. El barrido termina con la imagen de la propia
Germana observándose a sí misma en el cristal de la ventana, que refleja
su cara mediante un procedimiento especular típicamente fílmico.
Otro ejemplo que demuestra lo que hay de fílmico en el texto
verbal, es aquel constituido por la situación bochornosa a la que se
enfrenta Amaro cuando en el marco espacial del restaurante del hotel
decide apremiar al camarero con unas palmadas. Se produce un efecto de
ralentización típico del teatro primitivo que en nuestra lectura se traduce
como una perfecta congelación de la imagen en pantalla.
Fue como si hubiese disparado un tiro. Las mandíbulas
cesaron de triturar, las cabezas se alzaron, los camareros
detuvieron su marcha y volvieron su rostro hacia él: cesó un
segundo el runrún de las conversaciones; una de las
muchachas rubias dio un gritito y el caballero anciano esperó
visiblemente que Amaro fuese acometido, sin más
explicaciones, por cualquier comensal. (p. 171).
En este breve párrafo, las palmadas de Amaro para avisar al
camarero suenan como un tiro y nos transportan al referente acústico del
"runrún" y el "gritito" que se sitúan dentro de los códigos sonoros. EI
hecho de que todos vuelvan su rostro hacia Amaro indica, desde el punto
s
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de vista ^lmico, que el objetivo de la cámaza, que enfoca uno tras otro a
los atónitos comensales, rápidamente se da la vuelta y centra su mirada
en el primer plano de la cara de Amaro.
Las meditaciones de Amazo mientras decide cómo salvaz su
pellejo y poder salir de la habitación de las diseñadoras de modas son
hasta cierto punto también muy cinematográficas. Amaro se imagina, en
lo que podría ser un flashforward, desde el punto de vista ^lmico, lo que
puede sucederle y lo que les va a contestaz a las señoras para poder salir
con vida. La situación es complicada porque una de las mujeres lleva un
arma y se produce una puesta en escena ficticia muy cómica que,
además, presenta los rasgos de estilo propios de un guión
cinematográfico, con poca adjetivación y mucho diálogo. Esta escena
ficticia que Amaro se imagina en su mundo ficcional marcharía
pazalelamente a la diégesis desde un punto de vista cronotópico bajo las
coordenadas del espacio y el tiempo:
- Mira debajo de las camas.
Entraron en la alcoba. Carabel pensaba:
-^Así?- preguntó afectuosamente, pretendiendo ganarse la
voluntad de la dama.
-iNo! iAsome usted las manos! iQuiero ver las manos!
Aparecieron sobre el respaldo del sofá las manos de Carabel
con los dedos amablemente estirados.
-Ahora llama gente, Juanita.
-iSeñora!..., oiga, señora -rogó la voz angustiada de Carabel
-^Qué quiere?
-No pretendo impedir que la señorita llame a los criados;
pero si usted consiente escucharme, tal vez evitaríamos un
escándalo. Yo no soy un ladrón.
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-^Has oído, Juanita? Dice que no es un ladrón... (pp.183-
184).
Curiosamente, ninguno de estos párrafos tan cinematográficos
han sido reflejados en la transposición fllmica de Fernando Fernán-
Gómez ni en las otras. Esto puede deberse a que ninguno de los
directores creyó oportuno en su día dedicazle especial atención y
decidieron puntualizaz su interés en otros elementos del relato verbal
haciendo un cine menos formal y más estético.
En cuanto a los códigos cromáticos, la presencia del color en la
novela es absolutamente reveladora, mientras que todas las
transposiciones están filmadas en blanco y negro por motivos técnicos e
históricos170, Wenceslao Fernández Flórez emplea con frecuencia
determinados tonos cromáticos y destaca especialmente la utilización de
colores como el rojo, el blanco o el negro. Pero por encima de todo, el
color amazillo tiene un papel preponderante en su narración. José Cazlos
170 E! Technicolor tricromo utilizado en !os años 30 y 40 exigia el empleo de una
cámara especial, pues eran necesarias tres peliculas funcionando simultáneamente
para que la filmación fuera posible. Esto, claro está, encarecía y difrcultaba
enormemente los rodajes y fue una de las causas del fracaso del color en esas décadas
(H°general de1 cine, vol. VIII, p. 210). Los problemas económicos y la aparición de la
televisión son dos motivos fundamentales que hicieron que tanto el color como los
formatos anchos, o el mismo sonido estéreo tuviesen que esperar hasta la evolución
técnica conseguida en la primera mitad de los años 50. Esta evolución técnica se
desarrolló primeramente en Estados Unidos por lo que todavía tardará un tiempo en
Ilegar a España.
•
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Mainer sostiene con acierto que su autor utiliza este color como un
• denotativo de pobreza. (Mainer, 1975: 316).
El amarillo es un color que denota pobreza, escasez, falta de
medios, pero podríamos ir todavía más lejos añadiendo las connotaciones
que recibe de la tradición popular que relaciona este color con el mal
agiiero, o del teatro donde significa mala suerte, o el simbolismo más
clásico en España que relaciona este color con la infidelidad matrimonial,
incluso veremos cómo existen connotaciones propias inherentes a este
texto en concreto. Así se observa en el barrio donde viven Amaro y
Alodia, que desde su ventana no ve otra cosa que una ventanita frontera,
pobre y melancólica, supurando una luz amarilla (p.96).
Esta luz amarilla también está encendida en casa de Sacchetti
(p.159), en una de las intrigas secundarias (IS2), aunque no se puede
decir que éste sea pobre precisamente. Alude este color, en términos
metafóricos, a la pobreza de espíritu del perverso italiano. Pero también
denota suciedad como lo demuestran los olores que se escapan por la
boca amarillenta de los portales (p.49). Otra connotación es la
enfermedad crónica que se observa en Cardoso que, tras un ataque
provocado por el "perjudicial" aire puro del campo, recupera su estado
enfermizo al reaparecer en su cara el habitual color amarillento (p.76).
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Motivo de burla y de escarnio son la gorra verde y la bufanda que Alodia
le hizo a Cami con los restos de un chal amarillo (p.132).
Tal y como se afirma en el texto estas prendas tenían la rara
condición de estimular a los demás chiquillos a mofarse de quien las
llevaba, y aun a golpearse reiteradamente (p.133). Después de la pelea
entre Cami y los chiquillos las largas puntas de la bufanda amarilla
colgaban como si hubiesen sido heridas de muerte en la contienda.
(p.136). Por último, los zapatos amarillos (pp.169, 170 y 172) de Amazo
son la claza señal del mal gusto que cazacteriza a un hombre de escasos
recursos económicos.
En definitiva, este color amarillento que enwelve el espacio
ficcional del mundo de Cazabel, es el indicio de la mediocridad en la que
viven casi todos los personajes de la intriga. Metafóricamente podemos
entender que ese color amazillento supone el intento desesperado de
Amazo por ascender social y económicamente a un estado en el que el
color por excelencia sería el blanco tal y como correspondería a los
miembros más aventajados de la comunidad que en vez de zapatos
amarillos, como los de Cazabel, utilizan unos impecables botines blancos
como los que usa el hombre de confianza del ministro (p.177).
•
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La iluminación forma parte esencial de los códigos visuales y en
este texto podemos encontrazla habitualmente relacionada con el código
cromático. Por tanto, en este discurso verbal es muy frecuente encontrar
la fusión de los códigos lumínico y cromático. El sustantivo luz unido al
adjetivo amarilla con la connotación de miseria y pobreza de la que
hemos hablado (p.96, 159). Cuando Germana llega a casa después de
escapaz del primer ataque de Andrés (IS 1), sabemos por la referencia
temporal: la una de la madrugada, que es de noche, pero además se nos
informa de que Germana entró en la calleja penumbrosa (p.151), por lo
que dado nuestro conoĉimiento del mundo ficcional que envuelve a estos
personajes deducimos que al vivir en una zona de pocos recursos
económicos, el alumbrado de las calles debe ser más bien pobre. La
iluminación desempeña un papel importante en las intrigas principal y
secundarias porque, del mismo modo que el espacio, se identifica con el
estado de los personajes que en su mayoría son penumbrosos como lo es
la historia relatada.
•
Los códigos visuales señalados en la novela no han sido
aprovechados de igual modo en las transposiciones ^lmicas. En líneas
generales, se puede concluir lo siguiente. Primero, sobre la planificación
no añadiremos nada nuevo puesto que ha sido suficientemente discutida
en los análisis compazativo-textuales y se han comentado los planos más
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importantes en los respectivos filmes. Segundo, el código cromático
carece de relevancia en éstas, puesto que las tres han sido realizadas en
blanco y negro. Tercero, el código lumínico, estrechamente relacionado
con el cromático, interesa en tanto en cuanto se producen contrastes de
luz especialmente entre el día y la noche.
4.6.2 CÓDIGOS GRÁFICOS.
Además de los códigos visuales es interesante analizar, siempre
desde el punto de vista fílmico, ^ los códigos gráficos de la escritura
(Carmona 1996:105-106) que a su vez se dividen en: didascalias, títulos,
subtítulos y escritos varios tanto diegéticos, si tienen que ver con la
historia del relato; como no diegéticos, si están fuera de la diégesis, los
títulos de crédito por ejemplo.
Los subtítulos que siguen a la enumeración de los diferentes
capítulos constituyen un indicio claro de la expresión tan cinematográfica
del escritor gallego. Como si se tratase de un guión técnico, ponen
inmediatamente al lector en situación de lugar advirtiendo o, mejor,
insinuando lo que a continuación va a ser relatado. Estas frases cortas e
impersonales, como todo lo referente a la descripción en planos, miradas,
ocularizaciones, etc, más bien pertenecen a un guión técnico que a un
texto narrativo de ficción, no sólo se observan en los subtítulos sino
•
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también a lo largo de la novela. Son lo que hemos denominado escritos
vazios, la mayoría de ellos diegéticos porque tienen que ver con la intriga
principal.
1
s
Carabel solicita un aumento de sueldo pero cuando tiene que
recordárselo a sus jefes se muestra tímido y el narrador dice
escuetamente: Calló acobardado. (p.43). El agotamiento que le produce
la búsqueda de una diferencia se demuestra a través de un breve: Carabel
arrojó la pluma. (p.47). Cuando Amazo intenta robar a un transeúnte en
medio de la noche, el autor advierte telegráficamente: Silencio. Veinte
pasos más. (p.107). Más adelante, en el capítulo VII, mientras Amazo
intenta ejercer su profesión de ladrón, leemos: Silencio. Amaro colgó.
(p.174) o también la sencilla referencia temporal: Mediodía (p.175). Al
escuchar las malas intenciones de Aznar y Bofarull se lee: EI ruido de
una puerta al cerrase. Silencio. (p.178).
Estas breves enunciaciones tienen un sentido eminentemente
Blmico, describen de modo técnico ofreciendo una información muy
concreta y eliminan los rasgos de carácter literario que este texto verbal
podría tener. Se refieren casi siempre a momentos de calma y
tranquilidad, como en el intento de Amaro de pasar desapercibido en una
de las habitaciones del hotel. En este caso la palabra clave es: Quietud
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(p.179) u otras muy repetidas a lo lazgo del texto como: Silencio (pp.181,
224), Pausa (p.181), Otra pausa (pp.181, 182), Pisadas (p.182), Contó
(p.207). También las podemos encontraz con un determinante indefinido
delante: Un silencio. Otro silencio. (p.233).
A lo lazgo de la lectura nos encontramos ante un vocabulario
típicamente cinematográfico en el que abundan lexemas pertenecientes a
la familia léxica del audiovisual. La prueba de ello son las numerosas
expresiones que contienen verbos o sustantivos pertenecientes a este
campo semántico. Las formas expresivas de la percepción visual se
emplean en todo tipo de contextos. En la descripción de Cazabel el
narrador afirma: nadie ^...J que alcanzase a ver a nuestro hombre (p.40),
en la de Cazdoso comprendemos su miedo a los jefes a los que
contemplaba con mirar tan servil que más parecía de espanto (p.42), al
salir del despacho de los jefes, Cazabel enfadado clavó su mirada
obstinadamente en un S (p.45).
Continúan las formas verbales y sustantivas en las que ver, miraz
y examinaz se repiten reiteradamente, por ejemplo en la presentación de
Alodia: permitía ver, pudo ver, su misma imagen (p.51), o cuando los
corredores encuentran al empachado hijo de Brunet: alcanzaba la vista,
le vieron dar (p.72), vernos (p.76), o durante la revelación que hace de
•
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Amazo un malhechor: hoy he visto con claridad que mi desgracia es ya
tan vieja como mi vida (p.89), ve usted... (p.96). Este tipo de expresiones
también son frecuentes durante los desagradables sucesos de la intriga
secundazia (IS 1), Germana se miró en el espejo y quedó ante él largo
rato (p.142), miró atentamente (p.148), mira (p.149), los tres pares de
ojos la examinaban ávidamente (p.198).
•
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En relación con el léxico explícito dentro del campo relacionado
directamente con el cine, Amazo es espectador de todo un espectáculo
(p.50) en su camino de regreso a casa, el protésico Mateo Solá se queja
de la invasión de películas americanas, pero alaba las dentaduras de los
actores americanos que sin temor pueden reír ante el objetivo (p.82),
además promete volver con las butacas del cine (p.84), puesto que ha
invitado a Silvia a una sesión de cine (p.85).
En cuanto al aprovechamiento de estos códigos gráficos en las
•
transposiciones ^lmicas, se puede afirmaz que los tres directores
coinciden en el uso de carteles y letreros empleados especialmente paza
difundir el buen nombre y el lema de las correspondientes empresas.
Hemos dado cuenta de su existencia en el análisis compazativo-textual de
los tres filmes y en el découpage, del mismo modo que se han destacado
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las funciones y la finalidad que tiene la prensa periódica en el filme de
1955.
4.6.3 CÓDIGOS SONOROS.
Los códigos sonoros (Carmona, 1996:106-108), tan habituales en
un texto ^lmico y sin los que hoy no se puede concebir un filme, también
están presentes en la ficción verbal. A través de la narración, Fernández
Flórez consigue dotar de la banda de sonido que caracteriza al cine y
proporcionar mayor verosimilitud a la narración verbal. Los códigos más
importantes son la voz, el ruido, la música, el silencio y los efectos
sonoros.
En cuanto a la voz, de todos es sabido que los personajes, en un
texto verbal, se manifiestan a través de las palabras que el autor pone en
su boca. En ocasiones el lector las escucha como si los tuviese delante y
surge una necesidad de conocer el efecto que éstas producen, tanto en el
marco de la ficción como en el de la realidad. Así, Juan Ginesta intenta
demostrar y convencer a sus interlocutores de que el ladrón de chiquillos
no es un producto natural sino que procede de sugestiones literarias
dado que la fantasía se adelantó a la realidad y la hizo después posible
(p.130). Ginesta quiere cerciorarse de su capacidad oratoria y por eso
mira de reojo a sus oyentes para comprobar el efecto de sus palabras
•
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(p.131). Es este mismo personaje quien cuenta cómo el italiano Sacchetti
• maltrataba a su mujer Lina azotándola.
El látigo silbaba y Lina era en el suelo un encogido montón
de carne morena. [...] Ni Amaro ni las dos mujeres
interrumpieron una sola vez el relato de Ginesta. En todos
ellos había, sobre el interés de la historia que escuchaban, el
de penetrar en la vida pasada de aquel hombre hosco y
taciturno (p.160).
• También somos capaces de discernir el saludo matutino de los
empleados a sus jefes en la secuencia narrativa de la carrera campestre:
... treinta y ocho "; buenos días! ", en tiempos y en tonos distintos,
granizaron sobre la Firma (p.62). Incluso podemos llegar a escuchaz en
las narraciones de Fernández Flórez, más allá del pensamiento lógico, la
personificación retórica de las botas a las que, al ser arrancadas del pie,
pueden oírseles exclamar: ";ya!" (p.49).
Cuando la voz no es suficiente para demostraz el estado de cólera
de un personaje, surge la posibilidad de que varios códigos sonoros se
produzcan casi a la vez; y eso precisamente es lo que le sucede a Amazo,
que lanza un breve discurso en voz bien alta y grita ante la injusticia
social que ha llevado a la pobre Martina al suicidio y sacudido por una
repentina cólera Carabel se puso en pie y golpeó la mesa (pp.122-123).
Mientras se afeita, Amazo escucha unas voces en off que le suenan
familiares y parecen provenir del cuarto contiguo de donde Ilegaban
fragmentos indesciĵrables de una conversación (p.175). Se trata de Aznaz
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y Bofazull que intentan negociaz la prohibición impuesta a su empresa
por el suministro de aguas contaminadas con un hombre de confiariza del
ministro, a lo que éste azguye que los periódicos no es que denuncien este
hecho sino que chillan (p.175). Es también en el Gran Palais donde
nuestro personaje descubre que Orsi, el propietazio del hotel, amasó toda
su fortuna gracias a la idea de instalar un micrófono en cada habitación y
dedicarse al espionaje (p.169).
El ruido se manifiesta en la narración de las formas más
insospechables de tal modo que podemos escuchar a la olla que
murmuraba (p.51), o sobresaltarnos del mismo modo que Amazo cuando
escuchamos un golpe dado en los vidrios (p.51), o leemos en el momento
de iniciaz la canera campestre: Pero en esto sonó el disparo (p.65). En su
andadura como delincuente, Amaro intenta robar a un transeúnte que cree
que está siendo víctima de una broma de un amigo. Cuando éste llega a
casa hace sonar una llaves en su bolsillo (p.109). En otro momento del
relato se nos comunica cómo oíase al guardián nocturno ir y venir, más
allá de las mamparas, y su tos resonaba fuertemente en la soledad del
edificio (p.47).
Estando Amaro perdido en un cafetucho, conoce a la flor y nata
de los mendigos de Madrid. Es allí donde un pordiosero le cuenta la idea
•
•
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absolutamente ingeniosa que tuvo un colega de Ohio paza conseguir
limosnas.
Se le ocurrió a aquel hombre gastar sus ahorros en una
estación emisora, y tosía abundantemente una hora diaria
ante el aparato.
Su tos"', cavernosa, profunda, desgarradora, se prendía en
todas las antenas y conmovía a todos los radioescuchas.
Muchos Iloraban con los auriculares puestos. En las casas
donde había altavoz, el bronco estruendo de aquel catarro
poderoso hacía tintinear las copas de los aparadores (p.117).
Amaro espera ansiosamente el regreso de Cami tras su primer día
•
como mendigo en la calle y es al atardecer cuando, por medio de una
auricularización interna primaziat'Z sabemos que el pequeño ha llegado:
al fin le oyó Ilamar a la puerta (p.140). En el episodio de Germana con
Andrés, sabemos que en casa de éste no se oía más que el estrépito
sucesivo de los tranvías que pasaban ante la casa, con la prisa de la
medianoche. El desasosiego crecía con la soledad (p.148). Germana
huye corriendo de su desafortunado suceso con Andrés y en el momento
en que está a punto de Ilegar a su casa, el lector advierte que el tiempo de
la ficción no pasa sino que suena. La una de la madrugada iba a sonar
cuando [Germana] entró en la calleja penumbrosa (p.151).
^'^ Hemos creído necesazio aclarar que la tos ha sido considerada dentro del
grupo de los códigos sonoros pertenecientes al ruido por el modo en que se describe y el
tratamiento que se le da en ese capítulo.
"Z François Jost utiliza junto al de ocularización, el concepto de auricularización
refiriéndose a los códigos sonoros.
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La falta de experiencia de Amaro en lo que al lujo se refiere, le
hace pulsar todo tipo de botones para poder apagaz la luz de la alcoba del
hotel y con esto no sólo consigue encender tres más sino que hace sonaz
un timbre lejano (p.173). Su mala fortuna le persigue de tal modo que al
día siguiente por equivocación del recepcionista le despierta bruscamente
un timbre estrepitoso... ... un timbre, imperioso, estridente, continuo...
... que atronaba (p.174). En este mismo capítulo del hotel, los códigos
sonoros están muy potenciados y el lector puede escuchaz el ruido de una
puerta al cerrarse (p.178), un rumorcillo en la cañería del agua o el
tictac de unas gotas que caían de un grifo mal cerrado (p.179).
Alodia y Germana a su regreso de la visita al famoso abogado
Gustavo Saldaña, como oyesen ruido en el cuarto del policía, llamaron
para comprobar su presencia y darle noticias de lo sucedido. (p.207).
Otro personaje, aunque de escaso protagonismo, con el que se encuentra
Amazo en el tranvía, es Gregorio, el cobrador del Banco, que cuando está
a punto de llegar a la pazada donde se baj a llamó con un "^ chist! "
enérgico al conductor, le ordenó detener el coche y se apeó de un salto
que hizo sonar los duros (p.230).
En el capítulo I podemos escuchar un largo resoplido [que] hizo
revolar unos impresos (p.45) o también el "uuuh" prolongado del
•
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dependiente que recti^caba una operación; después cesó el murmullo
porque su creador creyó ezpresar con más acierto la gravedad de las
circunstancias silbando tenuemente una musiquilla (pp.45-46).
•
Esa musiquilla es la que nos conduce al tercero de los códigos
sonoros y al hotel donde Amaro pretende ejercer de ladrón. La orquesta,
escondida en alguno de los salones próximos, tocaba una música
apacible (p.167) y Catabel silbaba tenuemente algunas notas para
disimular su torpeza y fingir que estaba distraído ante el resto de los
hospedados en el hotel, que se supone, poseían unos modales cuidados y
muy bien adquiridos. (p.168). Pero la música de la orquesta del hotel es
totalmente diferente al concierto de todos los ronquidos de la casa, que
dirige la personificación del sueño y con los que alcanzó a lograr efectos
sorprendentes (p.54).
En contraste con la música se halla el silencio. La ausencia de
sonido es, a veces, tan interesante como la existencia de los mismos. En
EI malvado Carabel, el silencio suele tener un significado muy concreto.
Tanto si es en solitario como en compañía de otros personajes la
angustiosa sensación de soledad define este silencio. Cuando Amaro se
instala en la habitación del hotel leemos que cuando quedó solo, un gran
silencio colmó el cubo formado por aguellas paredes (p.166). Hemos
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comprobado cómo Germana se siente en soledad a pesaz de estar con
Andrés (p.148) y, pazadójicamente, también se escucha un silencio
profundo (p.193) en la habitación de Germana, al perder ésta el sentido
después del intento de violación al que se ve sometida por parte del
despechado Andrés.
Con el estudio de los códigos sonoros se puede comprobaz que
éstos forman una parte importante del carácter ^lmico que hemos podido
apreciar en este texto verbal. Con respecto a las transposiciones fílmicas
se puede afirmaz que, en líneas generales, cada director ha optado por los
códigos sonoros que ha considerado oportunos sin tener muy en cuenta
aquéllos que hemos señalado en la novela.
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Capítulo 5.
DÉCOUPAGE
A•
•
El malvado Carabel de Edgar Neville (1935)
El découpage con los fotogramas del fragmento restaurado de la transposición de 1935, que
reproducimos a continuación, ha sido realizado gracias a la colaboración de Ramón Rubio de
Filmoteca Española.
Découpage de El malvado Carabel (1935). Fotogramas del fragmento encontrado.
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El rnalvado Carabel de Fernando Fernán-Gómez (1955)
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El malvado Carabel de Rafael Baledón (1960)
^écoupage de El malvado Carabel (1960). Fotogramas de los planos principales.
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Capítulo 6.
CONCLUSIONES
^
•^
••
La teoría de la transposición filmica ha sido desarrollada de un modo
coherente partiendo de la perspectiva de la Literatwa Comparada. No sólo
se han expuesto las bases de esta teoría sino que hemos intentado
demostrarla por medio de la práctica, con interesantes análisis que nos han
llevado a aportaciones de extremo interés sobre las relaciones existentes
entre los textos literarios y los textos ^lmicos, particularmente en el caso
considerado del escritor coruñés Wenceslao Fernández Flórez
Uno de los objetivos fundamentales de esta investigación consistía
en situar al escritor Wenceslao Fernández Flórez en el lugar que le
corresponde tanto en la historia de la Literatura Española como en la
historia del Cine Español. Nuestra contribución a ello ha estado centrada en
el estudio comparativo-textual de su novela El malvado Carabel, publicada
en 1931. Este texto supone un caso ejemplar y no poco sorprendente, pues
una novela que no es de las más conocidas del novelista de Cecebre, ha
encontrado su plasmación en tres largometrajes y en una versión televisiva.
La dirección de El malvado Carabel supuso tanto para Edgar Neville
en 1935, como para Fernando Fernán-Gómez en 1955, el punto de partida
de lo que llegarían a ser brillantes carreras cinematográficas en la historia
del cine español. El hecho de que dos de los grandes cineastas españoles la
3^5
eligiesen para su debut cinematográfico es motivo más que suficiente para
despertar nuestro interés por esta historia ficcional.
Quizás sea ese el interés que movió a Edgar Neville, Fernando
Fernán-Gómez, Rafael Baledón y Ricardo López Aranda a realizar, cada
uno en su estilo, una transposición filmica o televisiva. Con grandes dosis
de humor y una cazga relevante de denuncia que la convierte en una novela
social, la intriga creada por este escritor posee un carácter universal que
permite que después de setenta años de su primera publicación todavía sea
objeto fecundo de estudio y análisis.
Nos interesa también desterraz las ideas de aquellos que tacharon de
franquista a Wenceslao Fernández Flórez y por ello le relegaron al olvido.
Con ejemplos extraídos de sus obras hemos demostrado que su tendencia
política era progresistay, por tanto, más bien de izquierdas. Su postura era
liberal pero se acomodó bien al Régimen de Franco paza poder mantener un
estatus social de privilegio, como correspondía a su carácter de vividor.
Fernando Fernán-Gómez resume esta idea perfectamente: lo que ocurre es
que este hombre era muy de derechas, pero su literatura muy de izquierdas,
esa cosa tan disparatada que se suele dar en este país (Dirigido por,
1986:17).
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El carácter cinematográfico de esta novela, en particular, y de la
mayoría de los escritos de ficción del escritor cecebrense queda
ampliamente demostrado en estas páginas por medio del análisis exhaustivo
de los procedimientos visuales y filmicos explotados en el relato. El análisis
comparativo-textual exigía el estudio contrastado de las tres transposiciones
filmicas y la novela por lo que suman un total de cuatro textos narrativos
que ofrecen una visión bastante completa de esta historia ficcional creada
por Fernández Flórez.
Las aportaciones que hemos podido incluir en esta investigación
forman parte de un material científico muy valioso si tenemos en cuenta la
profunda reflexión sobre literatura y cine desplegada en diversas fuentes por
el autor de la novela. Además de contrastar sus opiniones, hemos podido
trabajar con el guión original de la transposición de Neville que redactaron
W. F. Francisco y el propio Edgar Neville, en el que abundan notas
manuscritas y correcciones de Fernández Flórez.
Consideramos un reto importante la necesidad de recuperar y
restaurar nuestro cine clásico. Su estudio puede realizarse desde
perspectivas comparatistas que abren un camino de investigación con
muchas posibilidades. El comienzo de esa recuperación de los archivos
fllmicos del cine español comienza por esos siete minutos que hemos
36^
podido localizar gracias a la ayuda de Ramón Rubio de Filmoteca
Española.
♦
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♦
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RELACIÓN DE LAS INCURSIONES DE WENCESLAO
FERNÁNDEZ FLÓREZ EN EL CINE
1. 1927. Una aventura de cine. Juan de Orduña.
2. 1933. Odio. Richard Harlam. (una de las primeras películas sonoras del
cine español).
3. 1935. El malvado Carabel. Edgar Neville.
4. 1940. El ladrón de Bagdad. Ludwig Berger.
5. 1941. El libro de la selva. Zoltan Korda.
6. 1941. Unos pasos de mujer. Eusebio Fernández Ardavín.
7. 1942. El hombre que se quiso matar. Rafael Gil.
8. 1943. Huella de luz. Rafael Gil. (parecida a"El secreto de Barba Azul").
9. 1943. Intriga. Antonio Román. (basada en "Un cadáver en el
comedor").
10. 1943. La casa de la lluvia. Antonio Román.
11. 1944. Bolsa negra. (guión sobre los refugiados de la guerra mundial, no
se realizó).
12. 1945. El destino se disculpa. José Luis Sáenz de Heredia. (basada en "El
fantasma").
13. 1945. El bosque maldito. (Afán-Evú). José Neches.
14. 1948. La otra vertiente. Guión. (recogido en sus Obras Completas como:
"El príncipe azul").
15. 1949. Ha entrado un ladrón. Ricardo Gascón.
16. 1950. El capitán veneno. Luis Marquina.
17. 1951. EI sistema Pelegrín. Ignacio F. Iquino.
18. 195?. EI faisán real. Rafael Gil. (no se realizó).
19. 1955. Rapto en la ciudad. Rafael J. Salvia. (guión: Un hada en la
ciudad). .
20. 1955. El malvado Carabel. Fernando Fernán-Gómez.
21. 1957. Camarote de lujo. Rafael Gil. (basada en "Luz de luna").
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22. 1960. El malvado Carabel. Rafael Baledón.
23. 1961. Los que no fuimos a la guerra. Julio Diamante. Censurada, se
cambió el título por Cuando estalló la paz.
24. 1968. ^Por qué te engaña tu marido?. Manuel Summers.
25. 1970. El hombre que se quiso matar. Rafael Gil.
26. 1975. Fendetestas. Antonio F. Simón.
27. 1976. ^olvoreta . José A. Nieves Conde.
28. 1987. EI bosque animado. José Luis Cuerda.
29. 2001. O bosque animado (Máster en Creación y Comunicación Digital
de la Universidad de La Coruña. Pendiente de estreno).
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FICHAS TÉCNICAS Y ARTÍSTICAS
EI malvado Carabel de Edgar Neville (1935).
Ficha técnica:
Dirección: Edgar Neville.
Ayudante de Dirección: Domingo Pruna
Producción: Geza Pollatschik, Saturnino Ulargui.
Base argumental: Wenceslao Fernández Flórez.
Guión: W. de Francisco y Edgar Neville.
Fotogra^a: Guillermo Goldberger.
Música: Manfred Gurlitt.
Montaje: J. Rosinski.
Sonido: René Renault y J. Stapler.
Decorados: E. Chaves.
Empresa de distribución: Unión Films S.L. INCA Films (España)
Empresa productora: Unión Films S.L. (España)
Metraje: 1.808m. (8 rollos, 35 mm.)
Laboratorio: Cinefoto. Barcelona
Estudios de rodaje: Orphea. Barcelona
Periodo de producción: Entre Junio y Julio de 1935
Clasificación: Largometraje
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Versión y lengua: Original
Color: Blanco y negro - Normal
Ficha artística:
Antonio Vico: Amaro Carabel
Antoñita Colomé: Germana
Francisco Alarcón: Banquero Aznar
Alejandro Nolla: Banquero Bofarull
Amalia Sánchez Ariño: Doña Nieves
Cándida Losada: Silvia
Juan Torres Roca: Olalla
Ana de Siria: Sra. Rnbledillo
Mary Cruz: Srta. Robledillo
Antonio Palacios: Doctor Enríquez
José Ripoll: El niño
Juana Manso: dueña de la Pensión
Elías Sanjuán: el huésped
Juan Barajas: Azpitarte
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♦ El malvado Carabel de Fernando Fernán-Gómez (1955).
Ficha técnica:
Dirección: Fernando Fernán-Gómez.
Producción: Eduardo Manzanos Brochero.
Base argumental: Wenceslao Fernández Flórez.
Guión: Fernando Fernán-Gómez y Manuel Suárez Caso.
FotograBa: Ricardo Torres.
Música: Salvador Ruiz de Luna.
Montaje: Rosa Salgado.
Decorados: Eduardo Torre de la Fuente.
Jefe de producción: José María Rodríguez.
Ayudante de dirección: José Luis de la Torre.
Secretario de dirección: Luis Ligero.
Segundo operador: Miguel Agudo.
Ayudante de fotogra^a: Francisco Arana.
Foto-fija: Manuel Beringola.
Ayudante de montaje: Luis Álvarez.
Auxiliar de montaje: María del Carmen Valero.
Construcción de decorados: Francisco Prósper.
Ayudante de decoración: Arturo Villalba.
Maquillaje: José María Sánchez.
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Peluquería: Carmen Sánchez.
Atrezzo: Ricardo Juárez y Vicente Sánchez.
Servicios auxiliares: Cornejo, Herrera y Ollero (vestuario).
Ayudante de producción: Ramón Baillo .
Auxiliar de produccióri: Antonio Ibáñez.
Regidor: Apolinar Rabinal.
Empresa de distribución: Floralva Distribución S.A.
Empresa productora: Unión Films S.L. (España)
Duración: 81 minutos
Clasificación: Largometraje
Género: Comedia
Lugares de rodaje: Madrid
Versión y lengua: Original
Color: Blanco y negro - Normal
Ficha artística:
Fernando Fernán-Gómez: Amaro Carabel
María Luz Galicia: Silvia
Rafael López Somoza: Cardoso
Julia Caba Alba: Alodia
Carmen Sánchez: madre de Silvia
Julio Sanjuán: Giner
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Manuel Alexandre: estomatólogo
Fernandito Rodríguez: el pequeño Cami
Joaquín Roa, Aníbal Vela, Rosario García Ortega, Xan das Bolas,
Ángel Álvazez, Julio Goróstegui y Antonio G. Quijada.
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El malvado Carabel de Rafael Baledón (1960).
s
Ficha técnica:
Dirección: Rafael Baledón.
Producción: Cárlos Plaza Izquierdo, Rafael Baledón
Base argumental: Wenceslao Fernández Flórez.
Adaptación de: Carlos Enrique Taboada, Alfredo Ruanova.
Guión técnico: Rafael Baledón
Director de fotografia: Agustín Martínez Solares.
Música: Rafael Carrión.
Música y regrabación: Enrique Rodríguez.
Montaje,(Edición): Carlos Savage.
Sonido: Javier Mateos, Enrique Rodríguez.
Decorador: Rafael Suárez.
Jefe de producción: Enrique Morfin.
Asistente de dirección: Jesús Marín.
Alumbrador: Miguel Arana
Asistente: Luis Herrera
Operador: Carlos Carbajal.
Foto-fija: Alfredo Ruvalcaba
Ayudante de montaje: Javier Rodríguez
Auxiliar de montaje: S. García
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Diálogos: Javier Mateos
Maquillaje: Margarita Ortega.
Peluquería: Esperanza Gómez
Escenografia: Jorge Fernández
Títulos dibujados: M. Martínez
Jefe de reparto: Mauricio Rojas
Anotador: Jorge Bustos
Gerente de producción: Antonio Sandoval
Subgerente de producción: Carlos Suárez
Unidad de rodaje: "América"
Unidad de construcción: "Victoria"
Empresa productora: Filmadora Independiente
Duración: 108 minutos.
Clasificación: Largometraje
Género: Comedia
Estudio de rodaje: San Ángel Inn (México).
Versión y lengua: Original
Color: Blanco y negro - Normal
Ficha artística:
Guillermo Rodríguez B., "Julián Pacheco": Amaro Carabel
Lorena Velázquez: Silvia
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Sara García: Tía Elodia
Carlos López Moctezuma: Ginesta
Lilia Prado: Germana
Tito Junco: Bofarull
Andrés Soler: Aznar
Fernando Soto "Mantequilla": Consejero hampón 1
Fernando Fernández: Consejero hampón 2
Óscar Pulido: El que no se deja Asaltar
Óscar Ortiz de Pinedo: Matía.c Soler
Emma Roldán: Madre de Silvia
Fanny Schiller: Modista
Pancho Córdoba: Francisco Olalla
José Jasso: Rigoberto Garza
Omar Jasso: Cardoso
Francisco Reiguera: Téllez
Carlos Bravo Fernández "Carlillos": Empleado
Victorio Blanco: Don Victorio
Roger López: l^ueño de la caja fuerte
Ramón Valdés: Tendero
Pepe Nava: Conserje
Humberto Rodríguez: Velador
Julián de Meriche: Máitre
•
s
•
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Pedro Elviro "Pitouto": Empleado
Consuelo Medina
Francisco Meneses
Ángel Dupeyrón
Pedro "Harapos"
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El malvado Carabel de Ricardo López Aranda (1966).
Ficha técnica:
Adaptación: Ricardo López Aranda.
Base argumental: Wenceslao Fernández Flórez.
Realización: Fernando García de la Vega.
Programa de T.V.E. : Novela de nvche.
Fecha de emisión: entre e131 de Enero y el 11 de Febrero de 1966.
Hora de emisión: 21:OOh.
Duración de cada episodio: 30 minutos aproximadamente.
Duración de la emisión: 10 episodios emitidos durante dos semanas.
Estudios: Prado del Rey (Madrid)
Ficha artística:
José María Prada
Alfonso del Real
Mari Carmen Prendes
Joaquín Pamplona
Ana María Vidal
José Blanch
Carmen Martínez Sierra
Joaquín Dicenta
Rafaela Aparicio
•
•
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AEPAftTO D1^: "EI. ^IALVAUO Ciik/ITst.L"
Atluro Curabut
A znnr
IIofnrult
Ola11a
Pslri quo z
Gormana
Doña Niovc^s
3itvia ^
Er^ploado I
Esnp.loadd II
Empleadu IZI
Vie jo clel Baitu I
viojo dc►t Bai1o Yi
Azpitarto
i+iondigo do tos niños
D. pAtricio
Et atrr^cado
Ariigo do ganar y HoParult
E.t voclno dot piso
(iinesta
Sra. det L.lano
Srta. dot Llano
Tía glodóu
Csmilo
Niño do Ola11a
FIGURACION
Enploados d^t Banco, Genta on ot bailo de máscaras,
Los de churroria, Flurgu ^lo Carnavol, Crie^los dol
Hotel, Transountos, Et trUnoro, Doncclle dol Hoto1.
^
L I;i T A D L•' E iC '1' i, i^ I 0 Jt 1': S
Lanomfnĉ^ión de.l or,t^rior
Puerta de1 Banco Aznar y IIofurult.
Cet1e con tranvia.
Ca21e frento a ta cas: de Ccrobol
Carrotera en ol campo "Stnrt"
Carrotoxa en ol campo "Cnrrorc"
Carrotera on et campo "láeta"^
Calle frento a um m^gnifico rostaurr^nto
o-o-o-o-o--o-o-o-o-o-o
L I S T A D E I N T E R I 0 R E S
Donomínaaión do ol intoriox
•
f
^ OPioina (3enoral del Bonco
Despaoho ^de loa Sros ,Aanar y Bofarul.l
Selita de oasn de Silvia
Puerta de la oasa de Sf.ivia
Secalara do te oasa do Oardbow
Coacdor do la casa do Cnrabel
Dormitorio do Carabol
Habitsoion do Gormana
Pronto a una taberna dondo canta .la cnirga
Rincon de un ostonco te.lofono públiao
Puorta do 1os rcaorvados dot casino do }sadrfd
Calte Río Roeae osquinn a Santa Engracia.
•
ESCENA 1.-OFICINA GEN^RAL DLL AANCO A'LNAlt Y BOFAIŬJLL
1._Abre en un primer pta-
no de un tetrero que pone:
"Nuestro lema es honradez.
y traba3o y trabajo honrt=•
do Asnar y Bofarutl"
I,a cémara baja al tiem-
po que retrocade deacu-
briendo a Ola11a sen-
tsdo ante su mosa de
despaoho y eacribien^
do aúmeroe y méa núme--
ros en ua papel.Ei
retroceao de ta céma-
re desoubre otre mesa
ante.la ouat traba3a
Carabel. Carabel no
trabaja,eatá iaquie-
to y mira a nn reto^
ooloaado en la pared
lrenta a ál,en el relo^
son tae cinco menos diea
La música quo ha acompañndo toa
lotroros de preaontación,deaem--
bocu dn ta risa sarcríatica de un
sasofon q^•e continun en su aerca-
jeda dur^::te les imagonea do es-
te letrero.
CARABEL:
Pschit,psohit,pschit.
Olatla;levanta ta cabe-
ae al oir que te ltaaan.
2.-Prímer p.lano de Carabel,
eats habla timidamente mur-
murando CA:tABEL:
Van a dar tas cónco y no me iian
ttamado. .
•
2j,_priaer plano do Olslla
4.-Primdr ptano do Carabut
5,_prímer plano dd Otatla
6, Aagulo de dos.Carabel
ea escorso y de Prente a ia
oámara Ola11e
?.-oieta ganarat en primer ,
término Carabel y Olalta.
Carabel de espaldae,0lalla
de perfil,81 fondo .la puer-
ta que comuaica con et des-
pacho de ta Direccfón y en es-
te pleao geaerat se ven traba-
jeado trente diYerentes mesaa
el resto de toe ennpteadoe do
la ceea. Olatta coge el telé-
tono y no más ha escuchado las
prfmoras patabras, ae pono on
pie con na movimieato répido
y eervicial
OLALLA: (LSuy proocupado)
Carabol cruo que ta hes
exco^iido,ton^o miodo por ti,
mucho miodo,
L'A2tAti^L: (Angustiado)
Poro couprendo Oiatta que para
casarrie neco;;ito eso aumonto coa
200 pesQtas epunas puodo vivir yo.
0 LA L:.A :
Si Carabel,pexo has eaegorndo si
hubiuras pedido 8 pts.,t0 pts.,
hoste il pte......!pero cinoo
duros! Carabol !cinco ^luros!
!vros un eabicioso!
0 LALI.A:
Ya ves Carabol,yo tlevo 20 años
trabajando aqui;tengo et suoldo
múximo (con orgutto) gano 450
pts. at mos y ao me quejo;(8ue-
na et timbre do su tetóPoao)
0 LA LI,A :
Voy ahora misnno
^
/;jfy^b f b^ ^.b^pf' rf';.^,t^ ^
CftrbDnl ^1Cd:
^dt0 lÚ t:l► ^iC/:.^ b.r ;.a!^f,..
_c
.
y rsp i^ eru.: n c: c o n p
.1, :;:•r ^ r. b:: a
ta punrt^s ^ta ta^ ^ir^._ . _:. «
auat sDru.
: 7
. ^ _ ! ^
l
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IySC'r^+16 NQp.- DESP^.CHO 11E LOS 5r:;10li.:S AGitAR Y BOFpRULL
4
Ptano generat.- A 1a izyuiorda la puorte quo camunico con la
sa.la entes vista.A .ta derocha una onorma masa do despacho,de-
trá8 de ta cual so hal.lan tos señores Aznar y BoParutt.
•
g^_La puerta se abre ^ nor
elt^ entra Olalta,timíde-
mente so detíene a tos dos
pasos. Asnar le hace ge$tos
de aproximarse y entonces
Ola11a se acerca a ta mesa
g.-Anguto de txea olatta ea-
oorsado y los directores ca-
ei enPrente
Haoa ademán de retirarse
BOFARULL:
Tomo Yd. nota.Hay que dar orden
a nueatro Agente on Botsa de que
venda todas taa saciones de ta Elec-
trica 1.orenzana de nuestro ctieate
el Sr. Aapitarte: entendido?
OI.ALI.A :
Entendido.
AZNBH: ^
- IIa momento.Do Vd, orden^a nuos-
tro bgente de Botsa de que cuando
esas aácionos de t8 $tectrica Lo-
reasana hayaa^ttogado a la mas
baja cotisaoion, tas adqufera pox
nuestra cuenta. Hntendido?
(oLAZLA sín querer comprender)
Entendido.
]^^-0lalla eate de campo y
ls cémars ta^ma un gran ptano
de esnar y BoYaru.ti que ae
hsoea ua guiSo de intetigon-
ofa.
!
rESCEI7A ii4 3.-OFICINA GL•fiIEHAL Di,L BAliCO AZi7AR Y BOFARULL
11.-Oiette está cerrando
la puerta y se adotanta
hacia su mesa.
12._j.l/4 de Carabel mi-
rando eagustiosamente ha-
ois e.t lugar por donde vie-
ne Ole11a.
Olalta entra ©n ce^mpo. CARhBEL:
Te haa dicho atgo?
OLáLLAS
DTo iba contigo
•
•
Olslla Be aienta en su mesa
y no ha hecho mŝe que sentar-
se auendo vuelve a sonar el
tetéta^ao.
Ola11a ooge et aparato y al
oir laa primeras pa.labrae se
inelve a poaer da pie y diri-
giéndoae a Oarabel dice: OLALLA:
Qne vayas.
La al^mara pano .rámida ligere-^
meate Láeta oeatrar a Carabel
m.ientiae Olalla vuetve a co.L-
g,sr el receptar y ee aienta.
Carabel todo emocionado ee
levnata arregtando su oorba- .
ta y ea dirige haoia at des-
paoho de 1oe Jefes.
13a-9feta genaral de le otioi-
na, al Pondo la puerta de
Direccíón,
5
6•
CaraDel aeguido por la mirada
aneioss e inquieta de todoa
toe empleados,atraviesa la eate
como el condenedo a muerte que
vá at patfbulo.
I4,_ j1^4 de la pusrta de la
Direcaión^en el orietal de
et.le $e 2ee Baaoo lznar BoYa-
rti.1t. Bn este áuagulo entre Ca--
rabel y sl 1legar a ta puerte
ee detiene dudando,tenas unas
miradas haois sus oompa^eros y
poir fia haciendo de tripas aora-
són abre 1a.puer.ta entreado en
ol .deepacho. ^
•
7ESOFsN6 PJ4 a.- DESPAOIiO DB LO:i 51;ilpRL5 AZNAR Y BOFI^ILL
•
.S.^arsbel entra y avaa^a
heoia ta mesa.La cámara que
habia oogido pleno genurat
avaasa hasta tenor un ángu.-
1o de tres somojanto at quo .
abtnvimos ouando entró Olatta.
Isnar que babie eatado miran-
do unoe papelea es et primero
qus dirigiendoee a Carabel ha-
b1s. Durante oete diálogo y ao--
;,_^ aiempre que habtan Asnar y
,.-
^;Bolaxnll to hacen en ua miamo
^,^tc^o y oamo ai lae dos perso-
^`,^ae turieraa un ciiamo entend^
`ĉ;.^i6nto . AZN1E:
Sr. Carabel hemoa creido recibir
una aota de Yd. oon une demanda
do aumoato de suel.do,verdadora-
mento Panteatiao.
BOFA>^Li: •
^$trOIIÓmiCO.
áZ^AFŜ 2
Co^mo pzueba de nue8tre amiatad
por Yd, y de iateréa oonque le
coneideramos. ^
BOFAHtTT.L:
pre!'erímoa dar por no reoibida
eae aota.
AZNAR:
Es posibte que ea otroa Bea^oos
los ompleañoa reoiban mc^yor ea-
l.ario. .
BOF.AB[fLL:
Pero en oambio no reaiben el tra^
to famitiar,et trato paternal^ ^.,
que reoiben en nueatra oass. -
♦
ir
16.-Primer ptano de Carabol
que intenta habter ain conse-
guirlo. Se oyen tae voces at-
ternativemante de toa doa ban-
queroe
t,,
^?. dagul0 de 108 tre8.
.., -
.t.
^ `.
,: _
^ dqs Banqueros se levaa-
^^:.laá oon gran entneiaemw y
-:;dei^ ls 'Taelta a le mesa yen-
^oia Carabel oada uao por
'y:'-^aa 3aQoi, si tie^mpo qae ta
, ':o^ilisa rét^eooede.
, il 1legar a el ts dan la
n^o felioitáadote
La oámara vnetve a adete^o^-
tar haata teaer ua graa ptaao
de los tree.
8
VOZ D^ AZIiAR; •
Ctero qu© si Vd. es un joven
revotucionario.
VOZ D^; BOF!►RITLL:
31 ea Vd. un promotor de huelgas.
CA iIABEL:
No, no, nade de esa.
AZNAH:
^ntonosa?
CA•RABEb: •
Es...que peneabe oesaYme,
BOBAffiTLL:
$nhorabuena lquión ae to icnpido4
AZB>R:
Si a nosotroe nos gueta tener
empteadoe caeados.
BOFAffiTLI.:
A eer poaib.le que ta• oere^mo•-
nia caige en ^omingo.
AZNAB:
IIn hombre caeado eleQnprc gasta
menoa que el eoltero;por^ue tie-
ne orden ea 8u hogar.
r
•!
,1 tiempo que 1o dioen esto
1e van empujando cariñosa-
meate hacia la puerta. A1
ver.le trsaQuilo ee vuolven
hsoie Qua aitios y entonees
Oarabat se datiene y hace
ademaá de q,ueser habtar
Bofl^rnll y ^anar ae revuet^-
vea y ea an tono que es mitad
da e^aPado y mitad protector
le int.errumpan. ,
,--^leao de ls puerta aon
:Cárab^t; 'entrando en et ángu-
iirotedo. Sobre la puerta
étrero qae hasta
zm;^^ño,:hemos vísto
'probtdea y
' :.ven aiempre.^ejo se
^én^aaós por ts- Pra-
é^iáiá`•%-A^nar y Bofa-
, . ..1^_-
9
I30 FAI^ULL : •
Puos lo dicho, te deseamos eau,-
chas feticf dad es on su matri-
monío.
CAE6B^L:
Be quo yo..oon mig 200pta....
}30FABUI.L: •
Cáttese por Dios:..nf una pstar-•
bra máe sobre este saunto....
emigo.... ^
r
• 10
ESCiiN6. N4 5.- OFICIi:i► Gi.N^fiAL i7rL I3{^ItCO A'Lt1l^:i Y$OFA%JLL
19.-Yista generat. Olattu
está en primer término dc
perPil.Carabet uvan2a hncin
su wesa con ademan darrotado
conque satió de la otra
habitación. Los empteados
te observan comprondiendo,
• y compadeci^ndote. At tte-
ger cerca de Otalla eate te
dioe en un toao aPectuoso y
a media vos para que soto te
oiga él
H^ eate momento el retoj
da las a^nao
ahares oaaado ta abre ta puerta
- doa.Batoa se han puesto
^ en pie y aoumien:an a arre-
' g,l.ar laa aosas para mar-
iibboiá^a y todos tos emptea-
rŝloj,la puerta de 1e Di-
doiq e^a ot mimmo áaguto e1
le de empleadoe, viea-
°ZO.-Yieta general de 1s sa-
det despacho y aparece^n
por etla t^a Srea.Aaaar y Bo-
Yarnll oon et sounbrero pues-
to.Tleasa una amplía eon.-•
risa y o•t Sr. A^nar hace
aon ta a^eno ua geato que
qnisze deaír aprozimense Vds_,
Loa empleadoa obedecea.
0 LALI.A :
Ya te dijo que eres un ambicioso
CAiiAA^L
!Que dirá Silvie! !p que dirá su
ma dre !
Sonido del re.loj
^
21.- 3^4 de tos Sres Az-
ber y Bofarull.
•
a eltoe todoe toa empteadoa
ra^tsaer y Bofarutt de Pren-
`: rior, de eepatdea a ta cána-
tt
:t0 i^t► iNLL:
^Sfs çuarido.^ amiEos,como una
miiostra mé^ da ta consideración
y do tp s ipatia que sentimos
por Vds,,honos organizedo,para
m:ar`iena ^ouingo un
:^7,I^/tiR:
Cro^' -.. .._ __,^
BOb'A1ñJLL:
Esto o^,una carrera por et caflpo.
AZNi:R: •
Como he visto en Ingtaterra_
$OFAHITLL:
Tremos a Yitlslba dondo et soíior
Aspitar^e tieno uaa Pinca. A las
oc$o se reuniraa 1fds, en te Eata-
cion^det Norto,et aeñor Ota11a•
aaore donde noe encontraremos.
^22.^laao revereo del inte-
^
r
éecnohaado con respeto pero
efá aia^an sntnsiaamo et pro-
A21tAR:
Así 3e hace en Inglaterra.
:iBOFARULL• '{
Cada cuat naturalmente ae ocupa` :;;.
de ttevar el almuer=o y de aom-,,^`''
prar eu biltete. :
3e hace un sílenoio emba-
raxoao,Otalte lo rompe
BOFAI^ILL:
Eapero quo no fattar^í nadie..
0 L6LI,A :
Y^ nombre de mie oompa$erbs
;'. noo Psvoreoen.
+
cumpten^ agr^deoar a Vde, le.^.
geñerosa inio^fativa oonque -k.; ^
23,_pr^er pte^no er. rl ç:^o
están Carabet y Otultu C:,:::^i1:.L.
•
24.- Ea et çue estén on
pri.mer térmfno tos omptoa-
dos y ea segundo !9r^ina
y dando frente a le cáaers
los BanQueros. Los Banque-
ros aon un gesto interrum-
pen tas alabanzas qua fban
a seguir seguramente por bo-
ca de Otatla y etravesendo
el meAiocirculo de sus
. emgteados salionño de
campo.
Si.
^2§. Lagulo genera.t en pri-
mer térmia.o los empteados, -
pa seguado se ve ealir a
],oe Sres A3nar ^ Bofaru.ll ^
.' haosn ademén de df$guato,ten-
^^ tamente y haciendo aomeaterios
.m sn ros Daje ae dirigen hacia
^ la salida aeguidos por ta cé-
^ lsare. ^PL^DO PRL:.^iO:
' L+stoy gartó de trato femiilar.
La cá^aaxs se detieae y los
empleados salen sin dejar
de marmurar hacia fuera,
Qarabet recoge algo de s^i
meea y cuando va a eatir Ota-
11a qae estaba senteda en ia
an,ya le ttama.
ELRLE^LO SBGIIFDO: •
Y que nos cuesta el dinero.
OLALLA:
Carabel eapera ua momento
26. Un anguto de to,s ^loE C6R1lBEL:
, . Que.
•
, j.
• "^'-'-s ^^^ ^
_.._tv:rto.;
•
i
•
CnrsDel miran^fu r! ret,:
. .._ef'^.
!
14
•
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ESCENg N^ 6.- PU^R'PA ^i;L IIAt(CC .
^:?tTERIOR
27,-I,os empleados saten.
IIn magnfPico automovit sa
edetanta y tos Sres lznar
y BoParntt que espera-
ba^a en ta puerta euben en et
y el aoahe arranca.
^
t5
ESCENA N° 7.- OFICINA GEI'^ERAL D?;L AANCO AZNAR Y BOFARULi
': 28.-Gran primer ptano de
u,na colu^ma de números es-
oritos sobre un papet,un
lápf$ ttevado por una mano
loe Qa apuntando de arriba -
-aba^o uno tras otro
. pri^er plano det tetoj,
^ta imsgea se Ylrnde oon e1
;maroa las oinco y ofnoo es--
'iniemo reloj maraando las 8
loe doe juiataa loe fndi-
^^el, ae han puesto en pie-
ousrto.
.j/4 de Olatle y Cara-
^es..$obre.una ciPra,tienen
ossdoe por. el trabajo pe--
sepeoto de honbres des-
él mis^o tiempo eus axpre-
oaee eon de triuafo.
Se oye una voz cansada que mono-
^onactsnte dice:l6, 26, 33, 4ĵ ,
55,84,100,110,115,120^200,225,
z3^j.
La produocion de tos números oon
toao ceiasfno de ^^a ha conti-^
nn.ado durante toda esta eeoena.
I4 S DO $^ UH i ZElQ^O :
Aqui esta.
•
ESC^tiA I7a 3,- SALITA LE CA:iA DE SIiI'IA
•
(Cursi do penaior.iata,quo conoció tícapoa a'LLo mcjoros a fin do si-
glO ^ ES DL•' IiOC:fE.
j1.-- P1a.^.o generat. Fan pri-
mer término y front^ a la
cámara Silvie `^ace cjer^i-
cioe de piano sín Ia aenor
ilusión con quien tteva ha--
oiéndolos de cinoo e seis
haras y en segundo plano ta
madre juato a una veatana ha-
oe alPombra con geeto brusoo
de mujer que esté atravesan.-
do uae rabieta sorda.Por ta
habitación^si etto no oPreoe ,
graves diiiauttades,un inso •
portabte perrito tutú,pulula.
Doña Nieves echa una mirada al
roioj.
SILVIÁ: •
Pero maciá si oyera cdando iban:.;:•. ^.
hablar det aumento de su s.ueldo.`<.
•..Todo eato lo dioe sía de-
.:.jar de ejecutar aus esoe-
tas.
^ ^ r\
DO^A NI^^ILS;
Como si lo viera,eatá ea et cafó
con los amigos.
nof#^ NI^vES:
Te digo çue ostá en et café oon
sus amigotos..,.o tat vez oon .
German que vivo en au oasa.
8lguen las eacatae 3^ Pj SILVIA: '
.,,.^ '^^Si eabea que ta tie de Amarc^ .
os ta madrina de esa^ahioa,que
son oomo hermanos....
DOl#^ NIEVES: •
ñexmanos?.. . .ño me Pio. :^ :^efié-
-ro no habtar do eato. •_
/
t7
•
•
Paueas.Las ascato3 del niano
continuan,Do.^ia i+iev©s mi-
ra por ta ventana ? tuobo
ai©ntras pareco intoroserso
por su tabor dic© con un
tono neutro,o como si pen-
sase en attc.
Levantando su viata hacia
cia Sitvia
Silvia ain dejar de hacer
stis esctas contosta con
na gesto de asentxraiento
caneado que ^iene a decir
"Owao me lo íbss a deCir"
^ DOi^Jg NI^Vr:S:
Et voctor Etriquez eiguo trabe--
jundo (su^pira) eso ea un hom--
bre. Hayor mo to s^ncontre....
^e lo dije?
DOi(g IJIi;V^;S:
^ iío di jo quo tondria muaho gus-
to ©n arrogtar rii mueta.:``^,
Suena et timbre.
-9ilvia de3a su$ esc^ŝ.aa ^ ^ V
-.^táritansamente y se te
-veñts: pai^ei ir haoie
^le puerteila madre ae
inaorpóra.y dioe:deja
yó iré. Se1e de Ie habi-
teaiĉa
^
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32.--Anguto de ta nucrta
çuo da s le escatora^
entra en ca^po Do::a Riavas
que abre ta auo±•ta ape--
reoe Carabol qua ooaenta
oon gesto dorrotado at-
ver a su flatura suogra.
CARAD^L:
Es çue se nos rubian perdidc
17 ce3^tic►os.
3e ponen en m^rcha segLi-
dos por ta pano_ámica de
la cÁmara.
^,^ g a,
^^3.-^agnlo de ta salita
_ ^,. de ^ilvie,eatra primero
ó8a .2^ieves seguida por
iabel..Doña Rieves dice;
CARAAEL: •
Pero los hemoe enaontrado.
•
Silvia va hacia é:
y se estrechan tas
manos.
33 A
DOilA I•:L.Vr:S;
33onita horrs^
DOi(A III:;V^'S:
!17 ceatimos!
5^^^ ► ^ S-r^.v^A
DO2iA Ni.:7/^:
Aqui tianoa a t^: I3a.uquere uo
ha venido a tiompo porque ha
eatado buacando 27 oentirsos
SILVIA:(ansiosanente)
cZuo te han dicho?
^O1fA NI::VES:
!Ah ei1 quo ha^ de ese a;:mento?
CA iUaI3'r.i.: . . . .
'1^ Ĵ ^ Pues vox^í Vd. . , , por ah^ :'e, . .
o h ^' ho nadn vamosBn fl GO . ... ^,^^^ II m
on ooncreto,
19
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9 Sitvie, co^iendote Ias
C18[l0 8.
lLirando a Doña ?•'ioves
34.••,B.ngnlo do loe tres •
^^:;mae oeroa que e1 ante_
riór y de oara a la oacia•-
^ ^ ^.i^á:.dcaa aieves.
;-^femblo dé angul0,. •
aoa troe ea trea ouar.-
e. •
í)OÍlA i!Ii.:VE$;
iOL70 çuc no te han dich!f nade?
CiA:ÍA13i^L`.
Vor:i Vd....ducirma^si que me
hu:^ dicho.
:..:i;:.^:^L: .
Comprondu Sitvia en•e^tos
moraontos ^^o críc^s...en que
todos los 3ancoa estan ha-
criondo oconomiae...ai IIanco
no nue^le ponsar.
CA :t^i i^E1:
Cor►^^rendo Vd, sez7ora^ aa au-
^J(iIItOS^
DOi^ti III::VLS; - •
!Ah! Do modo que por 1e ariEis.
DOi3A N I L1f ^S :
(Oon un ^,ran grito)De modo que
os la crisie acuadiai• La que im-
pide gue le den a Vd,oinco du-
roe mas^ para oaearse^ooao uae.
persona decoate.
C9R1►B^,L:
l3eñora!
SI L^'IA :
!u^!
a0Í1A it I ^VBS: •
Puos o^-cucho Vd. fosbatlorfto
yo no uJtoy dfspuesta a quo
la criais mundiat hagu quo mí
hija aíga perdiendo et tiempo
5I LVI6:
Pero !mamri!
i
?_0
DU;dk Ii7i:V^:S:
tIo huy c►úcnú qua valru octĝa pc^r-
dicn^lo ot tiempo do.^do oue ^jos
conoci^lo u o.^,te dc3^rr^cia^lo.
j6.-Frimer ptano de Ca-
raDet diciendo CbF^,I3_:L:
Señorts yo.....
37.-Primer ptaoo de ta
madre viendose a los
otros dos.
j8.-Anguto de tos tres
$ilvia en vista de esta
frase se pone a lloriquear
^cogiendose a su maare.
:^I:oŝ^ tres de$de un pte-
1.ejos.
^ :Cár.abel: hace un gesto de
otencia.da media vuet-i:nñp. ^
^aé y se va.
í70ilA 1^II_;V^^^:
S^, yd, misrno, f si mi hija se ca--
sase con Vd. Seria otre desgra--
ciada.
DOi:A NIt:VES•
Y no estoy dispuesta a consen-
tirlo porque
noi^A NzLV^s: ^
ES mi hija,es sei hija.
Continuan l.os gritos de ta ma^
dre y tos sotlaaos de la hija
que se confunden con:
•
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40.-Un tranvia dando la
vuelta.
L^1 txanvia paSa y detras
de ét estaba Carabet que
atraviesa ta aelte.
Se ft^.nde con:
Et sonido vio ne fundido y en el
mismv tono con tos gritoa de ta^
tnadre y tos soltozos de la hija.
Se fl:nde con:
•'
ESC;1:IiA I: Q 10 bis
•
40.^is.-Curr^bol viono por .1u
ca tlo, hraciu lz cí^m^.rci. Unos
niños juc^gun cn o.l contx•o ^.ot
arroyo. Crarubot ^sr^: rio riolc:s-
tarlos tuurcu pox• lc• cullu d^s
la der^cha, .la ci^uru si^,uo ru-
trocociiondo sin ^^ejar do on-
Pocar ol ju©go da 1os nirZos,
on su r©trocoso so doscubro
otra ca11c: purLlc^to u tu quo
tomó Carabot^por ollu uparo-
ce est© y sigue hncia su
caea.
+
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41.-Un trapero tanza su
grito 4rito dol traporo un el aisao
tono quo to^ ^onidos antoxiores
Carabet que venia .po r ta ca--
tte,se mete en et poz^tal de
ca88t
•
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42.-Carabet sube,se oye
los gritos de una mujar Gritos do oujer,
vOZ •^E. GE,^iLíflNA: .
vojome,dojeme en paz,o ttamo.
4j.-La céatara desde to al-
to de ta esaatera, toma un gren
plano da esta.Por o1 Pondo
eube Carabel,entre este
y et apasa to Germana lucha por
doshaoer et abraso que le tiena
aprísionada un vecino.Este
el.vex que 11ega Carabet suet-
ta a Germana y ae mete en 1a
^ puerta qua estaba abierta on
e6e desasasillo,Carabei lle-
',' gs<^ juato a Germaaa y suben swn-
'^.^sto'e.:el.: ;re,eto de ta eac^ara ha-
óis: 1á:.amrnare mieatrea habtan de ^
'^^;éeta msaera. GE^dANA: _
Y menos mat qu^ has ttegado, ^,
porque ya ha tomado ta costumsre:.
` do esperarme cuendo vuetvo.y'` ^
^ todos tos dias es la miama his=`
torie.,.vaya un tio.,peró que.te.:
ocurro Carabet que ostaa tea
triste?, ^e has petoado con la ^^
novia.?
CARkBL^L:
Con lo nadre.,..tienc^ una madra
Gurmano ! y que mudre!
GER^íANA:
3orn t;u suvgrn.
C1. R1BLL:
!Quo se to va ha hacor! ^ no
sabes to quu os quoror....
4^ a P ^ ^ ,^! ĥ ^^^.
.^+^ D ĉ :_:,;, ^ ':;^ , .. ;
44.-S^b n iseacia,, ta c8mur3 y
y e^t^ r9troqode.R_ermpr►a ^subo
uno pol^años^ aQSi quc^ •.Carnbot
que^^5e^-.póne. e:í. su descañsft_lo. Gi.R^,^tlA:
^•. J
^ ......Crees?.......
` . -^ .
45. -
Pri^°°,^ P1^n°^ de ^er^an^ vx.^
•
DE Ĉ^ E ^t"1A Nfi y C A i<h (^Ll^. ba^o a comer.
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^it3^oa^ e^^^' 6,^,ra °1, ^ite a tu tia Ai.odía quo ahora
Carabet se mete en 1a puerta
^e la iaquierda y Germane^ sube
otro piso por cuya puerta
aesaparece; ^
^
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4ó.-En ta mosa hay cuatro
cubiertos puestos,Atodia y
Ginesta juagan a tas cartas
y tiene cada una detantd do
si un monton de jud^as.Cara-
bet entre en ta habitación
A1 terminar esta frase ha
deeapardcido hacia su ha-
bitación.Alodia ponv la
nltima carta sobre ta mesa.
J Gfaesta ta suya con to
,cnat termina la partida
De88e.e1 priacipío det diá-
logo se va eproximando has-
ta tsrminer un gran pta-
•no de loe dos.
Le da aeis judias
ALO^IA:
Oye,como vivnes hoy tan tarde?
CA RAB:,L:
Habia^os pordido t7 centimos
en ot Banco.Pero los hemos en-•
contrado.
GINESTA: •
l[e debe Vd. tres mittones de pts.
ALODIts:
Pero no eran dos millonas qui-
ntentas mit?
GIN'r'.STA :
Eso ora haco un r^omento,pero te
he ganodo la partida antorior^
y esta.
ALODIA: ^
^s vvrdad.Entonces son tros mi-
ttones rid peaetas? Tenga Vd.
G I27 .'•;:^TA :
c;racias.
^
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47.-Vista ^;enerat,Caru-
bet anLra oa caaepa dosdo
su cuarto y sa aproxi..:a t^l
aparador se^ui^3o ©n panora-
mica por ta cá:nara, Ln pri-
mer téraino estan Ginesta y
Atodia. Carabet co^o ^ie une
ensr^tar?era quc^ iiay en ot apa-
rador una hojita dc^ techu^a
y^ vue tve a e►e t1 rse en su hab i-
tación. ^uranto todo esto han
habido las siguíentes Prases
diahas en un tono casuol. 6IPIESTA:
Parecos cansado Carabel traba-
jas dumasiado,
AIA DIA:
paro muñana quo as dotaingo po-
dras dorn.^ir hasta tarde.
C;IRABLL:
::;añeau doningo 3atnmos invitados
a corrox por ot campo.En Ing1e-
torra su te 11ana a oso Crosds
country. .
•
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•
48.-Anguto genc^ral.Jur^to
a ta puQrta Carabel ontra
por etla con su ojita d^
lechuge on ta mano so ndu.-
tanta hacia ta derucha,do
la c8mara,esta gira sióuien-
dote e et y descubriando en un
gran p rímer pi.ano una jauti-
ta coa un grilto dentro.Cara-
^► ••L fntroduce la techuga por
eatra los alambres de ta jau-
11te este prinaer pla,no de 1.a
jaula se f^nde con:
^
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•
Si estos grittos tombién so criaiii;
en el cempo,
CARABEL:
OTRA VOZ:
Vamoa a caanrlo.
VOC^S DIYERSAS:
^ VnmOS, va7DOS.
Yíentras suenan tes voces
49.-primor plano d^ un
egujaro en dt su^to so
oye una voz qua dico: VO^^
Un vritlo.
At mismo tiompo se ve on-
trar en campo un pio y un
pedaao de pierno y una ma_
ao oon un dedo quo señatn
. haois ot agujero.La cama-
^.ra retrocede rapidamonte y
semos aomo estamos en et
, oampo. F5n primer tíempo uno
` de toa empteados det Banco que
`' ea et que ha deacubierto et
; agujero de et gritto. Los de-
= msá empteados entre tos cua-
^. les eatŝ Carabet y Otatta se
,^ ade.lantan a ver et descubri-
^; miento,^i seguado tézr^ino y
` por uaa carretara que viene a
,^ para a eata Ptasotota, ae va
avanaar de te^oe na sutoraovil. OLALLA:
Pero un gritto en tibortadY
él circuto se va Pormando
a.trededor det agujoro det
gritto hasta ocuttar a ta
^^ a et . as►orama to ca-
rrvtorn y ul Zutomovil. Lt
circuio du uoptundos da ta
89pntdn.
1
ur;;^ voz:
^uiun tiunu ^unas de cazarto
L•'I. t:I;iU:
Y yo só.
Se oye una vo^ que tl9tá fuu-
ra de compo. LA VU^;
Venid e vor esto.
At tivgpo que sd deshece
et c{rcuto de ta cámara pano-
rámica vnfocando on targo
ptano a otro da tos omptoa-
doa qu^ ha descubíorto una
planta que nace en el suoto.
^ Los omp.toados ontran vn
campo abandonando eñ agu-
jero det grillo y sa prep
°; aipitan haaia et nuevo dos-
^::.cubrimiento con ademan de. gen-
.^ te que pox primera vez en au
^ vida abandonan ta oficin.a Qa-
^ ra rendir visita a la madxe Na-
;.tnra.leza ( sus trajes y ademt^nes
'. haentuau este matiz durante
` : toda ta eacena) F^ido flo coChes.
. Los empteados vu3tvvn ta
cabeza. VOZ DB BOFAiŭJLIr:
áeñores,seflores.
1 ^
50.-Anguto dvt automovit dJ.t
cuel eatán bajando Aznar y
Bofarull quu van at oncuentro
de toe empteados BO FA íúJLL:
Soñoros qucs us tarde y ouo ot
Señor Azpitarte tes vspora an
ta mota ^o ttagada.
30
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•
•
La cámarr:► panorómica hUSt ►► tu-
nor nl últiao ;lano cn^i Qu-
norat a tas bnn^u^ros ,y ^^ to^
omplo^dos.
Aznar viúnv vustido con un
trpjd du Sport quc coupró ^:r.
su viajo a Londros ttova ^orrr^
y ttova on ta mano un mogófono.
Sn est^ momonto entra un
^anguto et n^eño de 0lalia con
et Srilto.
Los emploados miontras so
quitan 1ae chaquetas hacun
reaomendaciones at niSo dc^
cuidarlo bfen todo.
A^ilt^lt:
vnmos a d^rno3 prisa y pr^^tad
oido :: mis indtcc,cion3c porouo
v;iAOS a liucurlo todo como to hu
visto hacor c:t^^n vacos on et mos ^
ouu ostuvo un In^tatorra..
UtI :.:^ L^^►J0:
Zutamos a sus órd^nos 5r. Aznnr.
A^JiAR:
Puos por do pronto quitonse las
aacricanas,las dojan ahi^con
tas morienrlas on un monton.
NIIiO:
Ya lo tongo.
AZNAR:
Tu to çuodas guardandoto. todo^
CA RABi:L:
Cufdnlo bien,oht
AZTTAR:
Huono Sros,vamos ya d^ una voa^
quo ot Sr. Aapítarte Oat3 es-
pur.,ndo. Vengan Vds. conmiso
at ^start.
BC FA RULL: •
Quioro docir n la satida.
<La cámarn panorámicu al tir,r^;,c^
qud los ampteudos ab^nrlon,.ando
sus cñaquotas,sus muriundas un
podor dal nirlo do Olalla si^ucn
al Sr. Aznar hacia la carrotoru
:51,-pngulo de la cerrotora
ŝ
,. Asnar pone dn fila a los em-
:^toadoa y tos oxplica la téc-
r nfca del carreri^ta
31
VOCE:; *_'I4^liJd;::
Vumos,vumor,.
A'Ltfa?i:
A vor.5o ponen Vds. on fita
apoyan ta roditta izçuicrda en
ot auelo y^las ^los manoa en ot
suJlo tombión,
::+^iPLr^i^A P RL'^:•:30:
Yo tento rouna en ta roditta
izc;uiarda.
`T,os empteados sigueñ tas in-
A.ícaciones da a1 Sx. Asnar
.Y'
..,
Asnar tlaman-
por et magúPono
Todos miran hacia un lado dotor-
minado.
SZ--3I4 de Olatta mec^io asPixie^
do recoatado en la cuneta,haco
gestos pidiando socorro y su
voa apenas se oyo.
AZNAR: •
puos untonces ta deracha.
AZNAR:
Ahora,ta mirada dirigfde haoia
18 meta,con una oxprestón de
ontuaiasmo,du toasión,
VOC^S DIVgHSkS:
^Aai,Sr. Aanar? LAai?
BO FAEŬfLL :
Poro, Ly Otatta? fatta Olatls_.
AZH AR :
Ole1la,Otalta.
OLALLA:
Airu,airo,mo ahogo.
^
tlugar. los omplvndos y om-
piosan a darto airu con loa
pa,IueZos
Los omploados sustituyun ol
abaniqueo y comiunaon c^ ochnrle
bumo du sus cigarriltos en tas
naricos. knta su atmósfcra
habituat Otatla rovfvo poco
a poco.
:^-^ .
^:'S3-- La misma esoena desdo
f,.x^` más lejos. Aanar tlntra en
`;^1^', sl anguto.
32
U1.ALLh; ( ahogándosa)
i•^o,no,de ose airo no;airv dcl
nu.:;;tro.
OLALLA:
Asi.asi,....ya oytoy mejor,un
poquito más.....gracias anigos,
gracias.
AZNAR:
Yumos ya estsí Vd, bicn.
OLALLA:
Sí soñor,os g,ue oste aire puro
para el çue no está acostumbra-
do,os muq petígroso,
^^^;Yuelven otza vez a dirlgir$e
^^%^`a :1e carretera.
i4:=Aagulo de le narretera,
^,aos emp,teados wetven a tolaar
'.^as poeioiones do eatos.0latta
•junto a Carabet trabajosamento
sa cotoca en la poetura indicada
- por et 3r. 6anar que on pie ^
y con gestes magniflcos dirige.
B1 sefior a pesar de oatar a1
lado de .tos corrodoree so croe
en la obtigación do,emptaar el
`megáfono,y por el grita:
A ZNA R:
Bueno,vamos otrn vea at 3tart.
BOFARULL;
A la 8atida
AZiIAR:
Roady?
•
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•
A2r.ar proAuciun^o ñn?: pisto-
ta. ^
g1 ver Ios emploados las pi^^^-
la salen corriendo,prosos do
pánico.
f i0 r'IJ tU L'. :
:;uic;rŭ ^i^Jc ir propnrn^los
A'/.I; AJ3 :
Cunn^to ,yo dispnro salen Yda.co-
rriondo.
AZi:AR:
Ito,todavia no,cuan^io díspure....
vuelvun otra vez.
Los empleados ^-uelvon con bea-
tante miedo. OLALLA:
Está bic^n paro apunto pc►ra otro
lado.
f^.+SS,-La mísma esc©na desdo mas lo-t^...
}.•^jos,al foado dol automovil, AZNAR: ^
F'•-•^ Yo dispararo despuea de haber di-
-^ '
^^•- oho: ono two three,^a..:• , ^
;;
BOFgR[JLL: •
Quo quiere deoir,uao,d^s,tres.
';Al tiempo qua dico e^ato va hacia
:el antomovil desde cv^yo estribo
á .'
;'ira a dieparar.
'Bofarull va también haoia el au-
^'tomovil,y mientras los empleadoe
^Be tapea loa oidos.
Asnar tira.
AZNBR:
One,two,three.
(ruido de disparos-)
Los empleados emprenden la
carrera y el coche ae pone
aa maroha y les acompaña.
•
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56.-F.tano gunural ^n ut quo
se ve a 1os currudorus s^::-
guidos por o? c.chc on cuyae
^entanillas ven asomados eni-
mandoles 1os soñores ^1^nar
y BOfarull,
•
•
57•-primor plano dc^ automovil.
8n las vent8nil.las Aznar
y Bofsrull.
-^58.-3/a de.t ns^o de olatta
^' rodeado de ahaquetas y paque-
^' tes de comida,mirando sin el
, meno= entnsie^o 1s ĉarrexa,
.--0orte rapidieimo al plano
geneoral de los corredores se-
^. ,:gnidos por el automvvil.Cara-
bel y Olalta han. adelantado a
` .tpdos lo ŝ demás.
60.-Primer plano de Ola11a
y Carabel coxriendo.
3a
AZtiAR:
bpuosto cincuenta libroe por Ola-
lla.
EOFARIILL:
Lo que quiere deoir ciacuonta cea
timos,
OLALLA:
tto me aŭunñones que flaqueo.
61,--Plano de los rostances
corredores que empiozan n
cansarse y çue van aasi al
paeo.
^'
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Bofarutl yl^znar los animun dua-
des el automovil.
62._Largo plano,en primar
tormino los ec:rodoros y el au-
to,y en segundo y alejados ya
e Olalla y o Caratel.
,`6j.-j/4 de Carabol y Olalla
R.- Pxente a la c ŝmara quo va re-
,.trocadiendo.Olalta eaté ago-
;^_"'. tado.
Olalla va hacia la cuneta y
e113 se de^a oaer agotado.
Carabel trata do reanimarle
• Carabe.l do pronto vuelve 1a
aebeaa y su oxprosioa us do
espsnto.
^b4.-Un porro du mu^ nala pin-
ta con una cadona colganAc
corre heoia él,
A7,IIbR:
Yueioa rscñoros,ñáímo,apron3an Vda
du u sos ^1 o s spríntors.
ROFARULL:(^ Aznnr)
^;uo es sprintera?
A^I1FR: ( quo no 1o sabe )
Sprinters.
OL^4LLA :. . . . .
Ya ao puedo mas.....me aiento
C^BABLL:
Pero hombre,que vas a hacer?
OLALI,A :
Morírme.
CARABEL:
ŝ^ r►tmo, hombre, que te van a deso.on.-
tar de tu sueldo la apuesta.
OLaLL6:(desfallacido)
Ya no puodo mas.
36
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65,..j^4 de Cttrnbol y Oln.llt ► ,
Carsbol sr^ inc^^rpor^s
Sale disp^^ado
66.-En ol mismo ongulo pero
deade mas lejos.El perro
11ega sunto a Olalls al quo
huele,mientras Ol.alla se in-
movilisa abso.lutamente.
-;b?.-,Reverso de este angulo,
^,:^^ en primer término oI perro ir
^t;^ ,:_ Olalia,y en segundo Carnbol
^x?^^ que Qe ha vuelto y al ver a
_.^^£ Olalla ®n petigro ooge una:,,. ^ _
-
,z^.,, ..
k;,<,piedra paxa ospantar a1 perro.
4^:'-;^a1 tirar la piod^ta el perro suto
. r-
^*^^^'° en peraecución de Carabel quo
Ĝ^LFi4
`^^,^ ^^;;sumeata su velocidad.
3'.=Primer plano de lsnar y
^Sofasull en, la ventana de su
;auta^ovil.Estan eatusiasmados
;por la oarrera de Carabol.
.ó9.-Rovorsc do esto nngulo.
8n primer toneino u1 coche
y 108 OtrO ,fi CGTxod OTOS, j^ al
fondo Carabol porsosuido por
©1 porro,on medio do 0latla
derrengado.
CARdBEL:
'Jn porro rubíosa
AZHAR:
Asi se corre,,.,. esá es ua co=,
rredor.
BOFARULL:
tTa verdaderó sprinter
3?
•
R
70,-j/4 de Cursbct huycnclo
hacia 1a c:u^nra persa,r,ui^3^
per at pcrro.
71,_Angulo en c^t qu© Ola11r^
estú on primor térr^ino sontn-
do en lu cuneta.Pasnn fronte a
él los corred oros y©1 autono-
vil de Aznar y BoPnrull que se
detiene fronte a Ola11a.
72.-Primer plano de O.latlp
AZNAR: (desde ta ventani.l.la)
Pero !vamos? Olalta,que esto es
muy s ano .
OI,6I.LA :
Si señor,os muy sano....pero me
muero.
^
3g
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73,-Plano geaernl 80 la mota,
En e11a está bzpitnrto con una
b^derita en ln muno antusiasmn-
do e1 rer l.loqar hociu el u Carn-
bel a todo correr.
-. AZPITARTE:
,^ ` -~ Yongo,ya faltn poco....,un elti-
_^„^s^mo esfuorao.
74.-Reverso de ese angulo
o sea Aapitarte en primer
término y Cerabel seguido
por el perrv corriendo desa-
lentado,al pasaz junto a Az-
' pitarte no quiere detenerse
y espitarte lo cojo en brazos,
lo detione oon sus brazos el
.^:' tiempo que le dice: AZPITARTE:
Pero si es aqui.Sí ya ha l.lagedo
vd,
.-Primer pleao de los doe CARABEL:
• !B1 perro!
"^'?6_.;;-^águlo da ouerpo entero .
'^' :
;,^ `ea ^el que estan Aspitarte, Ca-
'-^-raDel.r el perró haaiendole^ ^:, .:
;:^^^iéŝtae'a^sa dae$o o sea al • •
±r^ Sr^ Aspitarte AZPITARTE: ( a Carabel)
,`^^:• Es mi perro.
Oáratiel vsaoiondo ol miodo
'qtiiere heaerse emigo dol pe-
rro y le aoaricia timidamente.
77.-Qrupo de los corredores
oompletamente Aesmoraliaados.
Oeminea francnmonto al poso
y alguao de elioe va liando
nn pitillo.Asnar desde el
C6RABEb: •
Toma Revorta......moain
1
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cocho so osfuorzn on raanimur
el ontusiosmo do tos ^ioportis'
tas,?oro yn no 1o hacon cssc
porquo estun domssindo c;insn-
dos paxa c.llo, i,Zlii^H:
!1^umos t^ ver quion llogn ol so-
Rund^!
•
Los corredoros tionon un;s mi-
rada de indiferencin paro ó1.
^8.-Ang^o a
^rudado
incorp a
peaos onte
?9. Aagulo on e.l quo Azpitarto
y Oarabel sentadoa on unas pia-
dras,Carabal Pwna un pitillo
qne le ha debido dar Atpittjrto
y oontinua una conversación
qu,e debia llevar ya omprondida,
^;^OeTabhl no mira a Aapitarte pe-
.•ro aoeotroe vemoa la roacoión
^^ c,^úe ea este produaon las pala-
^ ^b^rae . do Carabel. CA86B8L: •
ldonudo negocio ha heaho V•, con•:
las $léctriaas Loronzanas.Quan:;-
do oerraron Bolsa,habian welto•^-
a subir alen onteros. _
AZPITART$: `
!Poro como!BO hab^a bajado muohi-
simo?
CARABEZ:
3i muchisimo;eso f^é aprimer4 ho^
ra.Poro luego cuando los .?'ra.ga-
ner y Bofarult compraron tudas
las que habia en venta,vclvieron
a subir cien entoros.
AZPITARTE:
Como4 dice Vd,quo lznar y Sef^-
rult oompraron?
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$0,-primor plano 3o Azpitnrto
reaccionando anto o]. ñoscubri.-
miento
81.-Plano genoral.En pri,mor
término están Azpitarte yc Cara-
Oel y el perro tal ve^,Ei auto-
in^vil acaba de ltegar y ostú
desoendiendo de é.l gaaar y Bo-
^^farull que avanaan efusívamonte
_^. ha,oie el grupo.
2.-prí^aer plaao de Aapitarta
qné coaitvsta muy friamente
^^$3:-Ylsao general.Cerabel
hk• :' _
`^` ^^ae^ Sao^rpcra y va al oncuentro
^A^^:.dei grnpo principal de lo.s co-
:: f ^.
'^,4'rredores que llegan en eate mo-
,,;. ; :
^; ^-^mento,mientrae que Aznar y Bo-
{`:`..Pasnll sorprendidos por ol to-
'`^ no ea quv habla Aapitarto ae
^'nneu a él.
84,-LLegada de los primaros
corrodo-cs_i'.onon aadando
Oar4bol cn,:::a on o' ñnguLo^^y '
so t^o n ollos.o2tóno ea
oaasino y_casual,no hay el
CI.RAIII^L:
Yo mi;.mo ^!i le ordon que ecmpra-
son todns las acciones que estu-
ríoron on vonta cuando la aoti-
zoción huDioao bajadc a su mazí-
mo.
l^ZPITa.RTE:
!Ah!
6ZNAR:
Bravo Carabel,bravo, s vd,un
aprinter,un verdadora Sprinter
Que me diou Vd,A2pitarto de los
vmploados que tenemos on el Aan-
co?
AZPITA^tTE:
Ho pueden ser^ mejPres.Qtŭaiexa
hablar con Vd, un momento
AZPITARTE: ^
çuisiera hablarlos a Yde,3e ls
Eléctrica Lorenzana.
6^ ^
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m^nor ontusiasmo un nin^uno
^lo ollns.
La camara panoramíca haeía
la carretera,y se ve llegar
ye a corta distancia otro gru-
po de corradores entre 1os cua-
les vieae Olella sostenido por
el brazo por otros compañeros
Carabel y los dos primoros llo-
gados van al enouontro de oato
grnpo av.ando van a juntarso,
1.:;PL `I►^U P:ilL:slU: ( a.l omptoado
3efvn^lo ^.uu vic;nu liun!io un pi-
tillo)
'f ^:n l;: corridr: do furfa dct
::aio p:^:aaido no ^lió unli....Ho1a
C;.ir::bo.l!
C:.itlt ll-::L:
Vunis rauy c:insndos?
E!.:PLL^11D0 SkGUtiLO:
Rogu.lsr,mss cz ►nsados vionon esoe
OI,A LI,a:
T^nhorabucan Cnrab^l
,,8.5.-Se ve la uaión en un angulo
mas-aeroaao.
SoSalando hacia fuorn
EMPLEADO STsGUilUO: ( irónicaa^aate), .
Estarás muy contonto,verdad?
C9RABEL:(quo no quioro docir ai
lo uno ni 10 otro)
Tu verús,
E^pLgADO PR^RO:
Buono y ahora quo homos 1logado;
quo ocurrc?
OLALLk:
Dondc: estnn 1os Jofes?
c nRr^aEL:
^l.li
•86.- Lnr^o plono or. ul c:uril
so vun a to9 ^os bon^uoror, !^
a Aapitarto o©po:}it^Ios un iul:,
IIcratorodisimn di:;cuoión.
87,_ Vurlta al án^ulo en qu^:
ostari todos los umplu^^dos.
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CAfcl,i3,:L:
I^o p+,rcce quc; esto tunga mucho
porvenir.
LLlPL::l.-0 P:2I_.^.it0:
Yo tcn,;o h:,mbre.
^.:i^Li^:1,;i0 Ji;GUIiDO:
'I ;/o
..^..1'L.:1_:YJ T^ :;:::RO:
Y si nos fu.:raa ► us ^ comur?
Otatta mira hacia aftiora.
gida una
que nunca.A
término Otatta
teado quo otro rsi-
^ ,
ol 1Ágax dondó os-
ós y Azpitarte.
La discusión
rando hacia
tén tos ban
y atgún em
88.-En prim
a más viotuntn
tarto tionu co-
det Sr. za8r
dicf o frases
La c^ are píerde
vot r a enfocar
t emptdadoa
de ta chnoueta
to dobo ostur
uy gruasas.
1a escana para
t ^v.po d e
^ ^1 grupo u^prundv u1 rabro:;o
atejandosu ^o te cánara.
OLaLL.r :
i:spu ru
M . S,
^M^Lt ^^o,S
OLI^LLA: ,
::s mu jor, var:uonoa e comur
89.- Prir^er ptano muy altu du
tas tros CabC29a do los banG^ic-
ros y de ózpitarte.
ótpitctrta in^^i^nn^io ^iicu:
,9p.^ Cortv a un ánbul^ alto
^ varias cabazas.,^a Carr,-.^.con
^;"bet,0latta y emptoa^os quo
e^tán en marcha,van habtan-
do y so les hace ta boca ogua
a a^i^a que avanzo su conver-
éá^^=.>•'- . ^
3.-he^rgo,ptano en ot cuat
^A$pitarto y tos banquoros,sin
def'ar de ínsuttarso,se díri-
gen e los automóvites. No
ee oyen tos inauttos.
y92.-Qorta at ánguto somojenta
eZ anterior,du toa emplon^os
. : en maraha. ^
•
4j
A!i'1 :`.ir{:.,.
^ u3to c,n cactuttano sc ttn^a
ubu:;o ^t^ confiunzb,on la gra^rí-
ticu,y un ul Códi^o civit
IiU i'h ;N L L :
Puro nroi^;o bzpitnrtu;on ta vida
financi.;rn :,u ttamc © sto no^;OCios
/^'/,^lA F{:
Fsu::sinuc is bussines
AZPIT^^H?E:
Ustod us un ban^ido on toños
tos i+iiobas.
OLALLA:
Cuanño tn boda do mi harmana,at
t6 de }dayo du t9to,yo,oomi tan'-
gosta,(con gran emocion) no po-
doís haceros idea!
Atvitarte
A la carcel 1 ei.aeñor ! s 1a
carcel por^eetafadores.
CAlibBi:L2
A:^i mo han punsto la tortilla
dc^ patutas,y creo que ohorizo
L•':,F'L^:I:70 ?RI'«.iRO:
Puos yo traigo fitotos vmi...nados
L.^^L::ATJO TERCLRO:
^:, tambtón.
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Esta afi acyÓn produce
entusias entro todas
tea c
93•- Largo.ptano.^n primor
término ol grupo do tos om-
pteadoa en marcha y junto a
ottos pasan vetoces toa dos
automóvítea.
94.-Coxte interior dol coche
de tas banqueros.Aanar cons-
ternado te va diciando u Bo-
i►arutl:
^
95.- Vista gonurat det gru-
po de tos emptoados ^
0 L..i,Lh :
Tr^cubií;n ^uor'_n yo quv mo hubio-
rnn nuo,to tortittn,con chorizo,
puro como toa;;o ot ostómngo tnn
dOtiCt^^10 fU tr>]id0 30j^O.
CAfL".FiEL:
^Sopo? Y como tn hos trnído?
OLtiLL^;:(tristeaontv)
Cn una botulta;como os de fidoos
^ímvc-a0- •I^^il^F.1i^0.:. __.___.
Ll^.ĉnso os qu^: por nqu{ dbbc hn-
ó^+r 'c onv j o s.
^
AZNbH:
Ha sido Carubet,no pueda hober
sido otro,to digo qud ha aido
Corabat.
ya i ga^o Pt ot ta
de t^sy^ id a? n ^I ,
•1f
sin ^e^iba j^go, ot í^upó f^r:ar^-
do po^ s r as y^ ot ^iño
do ^01^at a, s om^luu8ds en( , , ^ ,
su^parc^h` se aproxi^un a t7
^-
nto ln ^roxi:aidad
de tr^s moriondns han ucutc-
rado ot paso,y ha aument,a--
do ot optimismo.
,Ali^ár^nds
C^sŝ^bee3izenad•.
^^'
8^ n debÍar el ilye a le^
espleado^ • tade oorrer.
R^LEA:A PRI:::^RO:
Yo ta cambio dos fitotes dc mur-
mutu^a por uno 3v tcrncra.
E^I,I:ADO SEGUilLO:
Bucno,pdro mo dás,además,unas
aceitunus
CAF^BZL:
I,a verdt^d os çua ta carrvr3 ubre
ot ap^9tito
^LBADO TSRCSRO
A eate pa$o no vamo^ a llegar nunca.
CARABBL.
Be verdad.
BYYLdiADO PRTltBRO
A1 que 2legue primero le doy ua tro.-
so de chorizo.
^^^^^®
•- Llcgan corrfcn^^^., y ^e
^^ P:onto ae detieaen nsoabrn-
doe' nsvasat^ aun un yseo lon-
to Y ae oys ,!
^
Y •íeae la paaor^icn
96 ^•- :wosnt^s'a pioa primero y
eolo oode al niáo roQewao de re.
a
sLw. lueqo la ceaera ae lrvwata
deaoubriendo el ataQue de loa ea-
plee4os•
(Cusado tan a llegsr al niñe^ la
oamere adelanta haeta yerderie e
inter.leae oialla)
' ,_^.YV^F [^no ^u u^^.,o,:- -..
diciundo:
98.-Primur ptano du un omplun-
do diciando:
99.-Primor p1Lno du ^.nptuudo
auguado diciundo:
100.-j/4 du Olatlr,,quu npur
radisimo y juntnnño tos
manos srita míuntrns so
oyoa ruidos ^7u voous
La cumaru rotrocudo :il ticm-
po quu Olu11a su prucipitn
hocin ln potca y satva nt ni-
?o d;; tas irus ru tos um^toa-
^os Llovándoto apurte,toa um-
ptoodoc contcmptan l^s ruinno
^1s su ^imuurao y buscnn tos
r^stos quo pu^de hubur,El
t .3
Ahl.. eyl... pareoo una paeadilla..
catt;,B::L:
;dis i'11ut^s
F'apLEADO PP.I:^:ii0:
Mi murluaa
Er:PL^ADO S::GU1)iA:
:^i tortitla
OLALLA:
D^jadlu,Aójndlu,quu us puquoAo,
quo us un niño y no snbia to
quu. hucin,dujadlu por Dios quc
tu vais n gacor daplo
^
p:ri^turo iu^^ ► ^:^ ► :rf.^c ^ic: r.o^?:^:;
aqudtlas f;c.^ntus in^i;;n:zda;;
es' Carabol, ostcí trr^nc,ui lo,
hasta sonrionto,La cíimiirc ►
t^scionc^o hustfi tanurto u^t
3^4.
FL^ndido
Cí^it`► R.:L:
c:oacr no t,v coni^o,pvro toago
tu s^,tisf'ncción ^lv sub^:r quo
mi:^ j^si'ur^ ustLn contvntos con-
mir,o.
•
z8
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101.-Carnbul un piú escuchs
la fitipicr^ quu tu c,strín
lan2ando sus j^i'us sent;:do;,
dotr^s de1 Dospncho y fronto
n ol. A%NAFi:
No c;s Vd.un promotor do huelgas.
BOFARULL:
Como crvirsmos.
^.ZNAR:
2to os V9. un rovolucionario.
BCFARULL:
Como pe^ns^íbamos.
AZNAR•:
Es Yd, u.n trnidor.
CARABEL:
Poro soSoros!
^zxAR:
Que vondo tos secrotos dol Beaco.
CARABEL:
Como ibo a sospechar!
BOFARIII.L:
En oste mundo 2o primccco.
gzxgR:
Es no ser ostupido.
BOFAAULL:
Eso e s.
^
CARABEL:
Poro señorosl
AZNAR: ^
Quodu Vd. dospedido.
ESC^VA 1i° t9.- 0^'IC1l^JA DEbtii:W,L :::^,L 131,i:1:0 A7I:i:R Y T30Fl,iiULL
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102.-Los amptopdos oscuchnn
aterrados tas aocos quv su-
tvn de3 despncho do ta ^i-
rección.Otatta ontrotazu
sus manos oyonao osto quo
para ©1 es c^t fin det mun-
do ^
La puerta sa abru y por
otta apareco Carabet que
o^prondo cabisbajo et ca-
mino det éaodo. Los emptoa-
, dos hacon ^adaman du ir s
ot a consotartu puro sus
moqiffifento so poralizan an
to la aparición do Aanax y
Boferntt en la puorta,que
aiguen con gasto irritodo
ta aatida do Carabat.
VOZ ^^ i.'LtlhR:
Vayase Vd.inaaodiatoaonto,p aun
tic^ne çue aCradecernos que no
dcr^os pnrtc a ta poticia.
`!0'L ^L BOFI^RUI^L:
Du su fatta dc^ honraduz
OLALLA :
Pobru chico!
^CCi.TJi. 20 L;. :^t.LITñ ^i; :;1LYIr.
a' tpj,-Primor çtuno do
Dot1n Nievus tocada con
sus mujorus ropus quu
uscuchv umb^2osr^du una
cnncion ucompuñedn at
pfano
104.-Vistu g^nvrut do ta
hubitacion.En primer t^r-
mino ut piano,3itvia sun-
Lada a ^t aoompaño at dun-
tisto quo a toda voz ustú
tuztainnndo urea torribte
romanzn.En sogundo ptano
Do$a Pfov^s,
`'_ .j^^ PRiMER i^G A ,ti U
:^ r^ q
!04 ^
foVG %^ C^ t.Q ^^ ^^Ta. ^a¢ •^-
n. ^ ^ ^,,..{ .c ^- ^``-.^ t. c
^( p^ s^oña Nitvc^s su luvuntt^
^ y vo a abrir ta puurta,
cuando dvsap::rvcu ^t
^entísta cogu unu mu-
no de Sitvie y ta eatru-
cha ontra tas suyas
(Canción y pinno)
(Ccnción y pir.no)
D^iTIGl:.(Cuntondo)8 compnsos
du":iotinos do Vícrnto"
(sostic;no ^t úttim0 grito mu-
cho tiompo hustu casi ahogarso).
DOI^A NI::VES:
Tiono Vd, una uoz procíosa.
D:r^TTICI.t: .
Da jovun pvnsó, dudicurmo at
canto.
DOIJA N I ^`VYI5 :
Nó,nó,D^ntistu us mós
y nt^s distir^;uido.
C ,L^ i^C ► ory
práaticó..
^ena ut tipbr^s.
SILVIA:
CuidAdo qu^ puvde votvor mamú.
:^
s1
^^ ^n eriracr t^rmino
tas dos manos det ^`vn-
tist^ suj^tando ta mn-
no d^ Silvir^, ĉn s.:Cun--
do tvrmino Carab^t en
ta puvrta de antrada
absorto ante et doscu-
brimivnto. Aparvcv ta
^drv dotrás de Carabet
y et Dentista y Sitvia
at var a vste sepc^^rAn
sus manos. Carabot ten-
tamc^nta dá modia vuotta
y ompronda ta satida.
51
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106.-Cart► b^t tristumi:ntu
so dirigo hacin lt^ puur-
t:^ sfn hacer caso dol dis-
curso quo lu tiunu Uoña P^i^:-
vus y sin cont^starta ni
siqui^ra mir:irla dusc^par..-
cu por lu puurtA do ta us-
calura .
^ Para ostas fochas yo ha
_ sati^o flarabot y Doñct Niu-
ves dospuós do pronñnciar
tas úttiaas patabras dú
• :.'_wai. portr^zo.
10?:=Aov^rso du csto ánguto.
I,a madro ss^ diri^u ha-
'. coa ln satitn y on ^1
quicio d^ ta puortu so on-
cuontra aon su hija quc
v©nit^. A mod i a vo z t a ma-
dr^: tu tren_uitiaa.
DOiÍh. PJ I':rVr,i:
Poro qua os to quu s^ hubia Vd.
cr^i^io quv iba yo a purmitix quu
mi hijn sisuic;ra purdiundo ot
tiJLnQO?. YA 9u LO ^1jU Jt OtrO
^ia,y mi hija ha tuni9o ut buen
sonti^io Au hacormo cnso....puos
no faltnba más (portnzo)
^0;1„ N I^V^3:
No tu pruocupos,ut asunto ostú
tiquidodo.
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108.-Silviu y tu r^ndra ontrAn-
do DOrJb NILV^S:
^uiure Vd. votvur a cnnter osc
vnls^por fnvor7
í`1LtiTISTA:
Con mucho ^usto.
Sitvia se pono al piano o ini-
cia los primoros compasos dut vnts,
miontns que ot Hontista dus-
pu©s do ostirt^rscs dt at arrnn-
car con un bramido estrdpitoso,
tá cámara s^ aproxima hastu un
primor plano do Sitvia sobru
ouya zaojitla ruoda una tágrimn.
•
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109.-Un eutomovit su d^ti ŭ-
n^ junto at Restaurantu.^^i ŭn-
tras et conserjo so prc,cipita
u abrir la puurta,Carabol on-
tra un oscuna arrastrando su
mui.ancolia. La puerts scs abro
y dc^t automovit salo u.na g^a-
piaima y etugantisic^a cocottu
quu vívno acompoñnda por Az-
nar. La parŭja ontra un ol Rus-
taurcnto anto ta mdrada atónita
de Carabot.Est ►^ tos conpampta,
y conti^mpta et uscoparatc dot
Eestaurant ►^ nt tiumpo qu^ ta cú-
mara avaaza hasta un j/4 do Ca-
^' =ebe1.
^piosa s camínar acompañado
por ta cámara
Se dotieno y su oxprosión
cambia at habcir doscubicrto
C^G Fi6B::L:
tTionun ruzón!Ettos son los quŭ
.
tionon raaon! No su puude so c,^-
túpidot
CA9ABEL:
D,^ nada sirvu sor buono^hay quo
ser malo.
^, algo CARABEL: •
Yo taeabion se^ró mato.Yo tembión
.
subro sor mato.
CAi^ABLL:3o vuetvu a ponor un marcha
Un m©tvado.
EsC^ru► n^ 23. T3I ^
109. bis.-Caraboi vionv ©ós vi-
vo çua antes, hn tomado 1u d o.-
cisión do sor un ©otvudo, l.os
náños juogan Qí3 ta cutto,y
ot ánguto os iguol quo ol
anterior. CarabQl pasu ostor
bando © 1os niños, in.terz^u^s.-
piondo au juego y siguo ha-
oia su cn sa.
•
^
55
j'^_'%^k_^:^. I" r4.-kii.illTi.CiOl^ Z` t,'r_..__.G E_t1A i i A
• it0.-3^4 du Cnrr,t•.it :;un-
tado h^btando.:._ivi:t:a.^ ii^.^-
bta sin durs^ c:uontu ^:; to
quv hacu,osta hacivr:do con
un tapia un ^libujo Eoom^:tri-
co sobro una cujotilla d^ r,i-
tillos,t& cuat on vt momun-
to da irsu u murchar mutvrá
vn su botsilto.No mó3 vnpu-
aar ta c$rlara panoramica hus-
ta dascubrir tambiun n Gorm^-
^ na qud sontada antv una mosa
camitta ha ínturrumpido su ta-
' bor para uscuchar á Carabuh.
=^ Carabut habla eon vuhcmencia.
^ Gormana tu uscucha int^rus^da
^.; poro atgo tum.:roso antu tos
^-.proyoctos do Carnbot. CA ^BEL:
Yo or^ bueno y mo hicieron ma.t-
dados.Yo ura honrado y me ocha-
ron a ta chtlesQuoria onostamcn-
tv a una muchacha y mo ab^ndona.
Los matos cn cambio triunfaa,ga-
nan diaoro, son rospotabt^s,tio-
nea amor.
GI<;_^6dAFiA: •
E1 aaor es para todos,
CA HAB-.I, :
IJo to creas....Losdo hoy yo so-
re^ tan mato como otlos.Seró un
troidor. Un estafador.Un atra-
cador.Tal vcz un as^sino....y
to aianto.
GE}t^trA:
I!o podrás.Eso es duoasiado di-
ficit.
Ci► Ri.Hi:L:
Ya vurns como podrá,y voy U
ur^puz^:r hoy mismo.
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^o pono en pio
gu ciorra.
G::H'^4^ [:.: .
iio tu j>rucipitas,tr^t voz todo
tcn;;a urrc^^;to. Vuutvc mnnr.^na
otru voz.
G:::^,'.I)s:L:
No r^e ctruvuria,no tvngo vator
pnrn utlo.
CA4U^B^'L:
;,hora voy n c,mp^zar por robar-
to ^t rcvotcvr a Ginesta.
1
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-^. .^.i 1.Cif0 u_LO:i
.. _ ^_LF i:..
111,_;;^ abr^ vi.:naos^ w:
otano gunurat ut ='us.,acho
.
du los ^ufus. ^zn:,r eio v:t t::
da Bofarutt y Geraan:: ^unta-
dos on sondos sáttonus.
1t2.-1 3/4 du los dos
i^ t'i^ IiULI, :
I:o, no no.
BO F^, ]tU LL :
^s i:.poaíbtu. Su aciigo Carabet
hn couutido una mula acción ín.-
cor^patibtu con ta suriodad do
usta ca^n, y aunquo yo quisi^ra
votvorlu a admitir,mí socio so
opondri:^ turminLntc:monto.
g Gormana dosotudu eu tu cac
ot Dotsillo.Al rocogurto
apoyando 1a rodittá un ot su^-
to,doscubro su piornu Pina
y armoniosa,sin darsu cuun-
ta
'aij.-Yrimer ptano du Bofa-
ru11 B^^`A ^1 LL:
Y mucho m^ cuusta negarrso a
atgo qu.: mu pi,iu una muchacha
tan si:^ptítica como Vd.
Esto to ha dioho un tono
francemontu distinto dut
quo omptuaba antos du vurto
ta piorna.
114.-jf4 du tos dos. Gur-
mana eu tovantu y tambi^ín
to hoco BoParutt quc su
aproxima cadc vuz mr.s r. ettu
con pujos conquísta^ores G:a :,..: ^I^ ^, :?obrc: ^uch : cho, us tan bu ^:^o
vt pobru;crui quu tondriun Vds.
corazón.
!it^ F';: ^dJ7.I,•
nu.:'o c^:i ^:; prccis;^.^c,ntu to qu^:
^:^^:^::n^^^s cn ^stH cnsr,,cort,zón;
:;i :;r; r,z;;t;i^^; ^lc o'.:ro u^unto;
^i ;;^ trut^:;•; ^,or ^:,j^,^pto ^u
i^;, ,•rc^r_ . V.i, .uc: cornzón-
(}orcruna rotrocc^c: u:^t^ c;l
vcta3o atr^quc G;:it^i:^IJf^:
Yo no pi^io nudL parA c.^i.
:3C Fr: l^.í LL :
^^ lústi^;rz ma gusturiA quo
v'vru Yd, l^: magnitud ^c mi co-
rozór.^, dd mi gc;nvrosi^ad.
Se va hACin tu puort;^ ncom-
petl^AdFi du ót Gi:,R:i:',ir^^ •.
Ducnus tur^vs.
BO1•^;^?tULL: ^
Cuatĉuior cosa s^uo nvccsita 1^'d.
no ^u^u vn *.ot.:fonuarm^.
v..:i^t.^.2'7^: •
::i:3Ch^S ^':73C l:i:;.
8sta fras•: ta ha dicho
abri,3ndo ta puorta
chéndose enpaciedu.
y fla r-
•
^scLr,^^ ii ^^6.
-^:^,u;► i.., ^t^,, ^.: cr^, s:^ L::; r; u^ ^^n
1 tt5.-^or^^bŭ t b;aju rusuut-
ta©ŭntv ta uscutcra_
o^a subu por ŭ ttu.
Gor-
Vfc;no
indiganuda cu:^ndo su encuun-
tra.n
i
1t6.-3/4 do los dos
1
S^be Germana y Csrabol
se quud^z mirúndota tur-
' gaywnte.
G ^'t^.;.^`. t^1.1:
T^ondc; vu^?
C,;r^.^,i3.:L;
VoJ a^lor ^1 pri:aŭ r Sotpc.
G:: i^:i11 N:► :
Tiulivs razón.
CA.Ti.^ iS.:L:
Vi^nc;s coniaí^o?
59
G:;ii^ii^ilí::
Cuda uno,por su ludo. Yo tau^
bic:n sorŭ matn.
CA^Bi;L:
Esta vs mi ^rmb.
G^;It^dAN1::
Lsta os ta miu.
CA R^Bi:L:
No ostú na^ia mat.
•ESCEIIA n° 27.- I'LA::OL::`P:^ 1^'R::ilT^ A UIII, T:^f3::tit^l^
1t7,_Frento a ta tc^borna ln
comparss do tos co jos c:^nti^n
sus cnncionos quu cmpi^zAn
asi:
Eodeando a ta comparsa sc
agolotona dt púbtico ontre
ol ouat no vamos a Carabal.
que so moto sigitosramente
ea un botsitto.
^`t^118.-Primor plano do una mano
oámara subo y vemos ta ca-
ao..8e•numorosa gente,ontro .la
sioi^prímer robo. Esta rod:^a-
senaaciones que sionto anto -
ra.do Carabut que eaprasa tas
cnal ae destaca ui1 hombre quo
tieno aspecto de tratante do
, ^çenaŭos.
t19•-Primor ptano dc ta muno ^10
Cerabel dontro dut botsitto
uncontrsado dificuttudus pera
sacar lo robado sin quu so on-
tere .ta vietima.
Bsto 1o ha dicho dirigíondosa
a Carabet quu contesta con un
geato timiAo,du asuntinionto.
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I^o c^sta nado mal purumpunpun
purumpunpun.......
Et vino qu^ vcndo purumpunpun
purumpunnun......
Lsto tio enir^ol ourumpunpun
purumpunpun........
siCuo la totra.
IIVDIVI^:UO:
o mo ur.troñaria quu so me^an
con at taburnuro porquu es un
tadrón!
•Tlo de 1a comparsa quo ósta voa
el:ogíe.el vino del tabernoro.
o8mpo so.oyo na nuovo estribi-
^.^s^obáda . mtentras quo fliora do
,^Cerabol tloga a una osquina
eaca su cajotii.la do pitiltos
.á :^bobor,
:`y los do la comparsa empioaan
':lo ouel produce risas genurntes
12p,_primur ptano de tu car^i d.;
CaraDol quc or.presa la ;,^ti ŭ í'oci-
on qua lc produco et comenzar
a logrur su objeto. Lu c^ímara
rotroceda rápi^iiununto ul micsmo
tiompo que bajo vicndosu unton-
ces como Curabel so ostá ro-
Dando a si mismo sin darso cuonta.
gn esto momento la compnrsa ha
atacado un nuevo estribitlo mo-
tiendosa con o.t tabern^ro y
cqqa tatra tiono rotación con
el gesto de Carabol. Curabet
vuotvo a motor la cajetilla ro-
bada sin mirarle,en su propío
botsi.ito y omprundo un mutis
nt: tiompo que o.t tabernaro sar-
le de la Laborna con uaa ban-
deja l.tona dd vasos de vino con
122.-Primer ptano do Carabol exa-
minando to que ha robado.Sufre^
ia pequoño dosoncanto y su mur-
mura asi mísmo;
t23.- Sonrie,saca un pítitto quu
so lleva a la boca y to oncion-
do con la satisfacción con ouo
se como ta fruta prohibi^la.At ir
CAItABhL:
Vaye;pltiltos, parn scr la
pI1WUTU Vl)Z....
6i
h2
•
a guurdar ta cajutilta tci míru.
12q,_ pri©cr ptano ^io C;^rubul
cstupefacto at vc,r la cujvtitlr^
astá viondo on olta los trnzos
qd^o inconscicntomanto dibujó
^ nomonto antos y se dá cuon-
ta do quo se ha xobado asi mis-
r^o .
:25,^3/4 ^o Carabcl guardando
aeathumorrado ta cajotitta on et
botsilto.A1 haccrto notn quu
tiono ot traje roto.
^126.-Prímur ptano do Carabat
^ dándosd cuunta de qu^ un la-
^:. ^ dróa ta ha cort^ido por íliora
^'•^:^^ la chaquota por ta partc dut
Y^:^ botatZto fntorior y..lo hn ^iosa
^.
:;^.;",parocido la car`ora. Aqui s^ cxtinguo la música do
la comparsa.
•
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^SC^' _ RIN COIJ ^1; UI; i;^iAI:CO. -
127.^ aorIDana tel ui onua.
T^L^l^bI10 PUIiLICO
G^.Nbi/, NA :
No, satior ?3ofarutt,^ no vcnga a
buscarn►u n cusn; prcfi^ro espe-
rart^ u tAS nuc,vo^ dŭ tras ^ot Cu-
sino. 1^ lus nuuvo.
•
6a
•
•
^5^^^,-LA PUi:HT^: D:; LOS ii^.;;;;1iV! ► y05 L^,^, CASZtiO 1/E MADRI^L'
128.-
^rmuna quu uspurabn
c;ncu^ntrn con Bofarutl
que con patabras aprc^su-
radas ta s3ludu y tu hac^
cntrar muy dvPrisa.
Dvseparecen tos dos por
ta puerta..
BG F^::ñ7 L L: '
Buonas nochc:;;,var.^os pronto....
h^ ^ncarÚudo ta coraida.
Gi,I11,i.9ttA :
Bu^na^ nochos.
I
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•
•
^29•-^guto 3/a d^
Caradaa;at fondo ta cu-
llo dw SaI► ta Engracia.
Ograbot ostá al ac^acho.
gt Yondo sa vu pasnr
yn tra>o.^^g Quo sv dutiuna
an ta osquina Au la ca.-
lto do Rio-Rosas, La cá-
mera panoramica lígora-
mento tiasta onfocar on
pric►or tórmino a ta Roro-
cha a Carabol y centrada
ta esquina con el tranvia
parado.Det tranIIia ha ba-
jedo un soñor çue av3nsa
hacia ta oalto de Rio-Ro-
^sae^Carabel saca uuc► pís-
tble que ltava en ol bot-
s^11to. de atras y dospuos
^.do,lansas una mírada 1a
.::introduco en ^1 botsitlo
-de"le chaque$a,Acto so-
^^.8ñiáo so: adolanta rá--
ñ.. Bf.daffiente al oncuontro
=::'det gegor quo cmnina sit-
Dotoando a lo targo do la
tapie blanca quc^ hay on
aquet ingar.
130. Un j/4 larga ^is-
tencia "dŭ ta cuat s^ va
a Potografiar ot re.^,to
do ta e,acona, (tr^,butin)
Et gr, ai^^, su c^^ino
eilbotear_^io y Carabct un-
tra en únguto y tu ;i;;uu
a áos pasos siñ subnr co_
mo empezar et atraco. Ya
por fin se c^oci^io
E1 señor siguo su paso sít-
botoando.
131.- 3/4 dol sañor atra-
cado riéndoso. Detras de ól
la caboaa angustiada do
Carabel.
B1 cabattero se detieno
y dá media vuetta quedan.-
do Preato a Carabel.
.1;2. Primor ptano do
^ Carabet y det señor.
: Sl seSor sigue rién-
^ dose hasta quo dico:
133.-3/4 Et cabatlaro
vuelve a soguir su marcha
sin cesar dc rc^ir y re^ioblan-
ao aus carcajadas a cada nuc-
va fraso do Carabel.
cnRaB^ti:
Caballoro.
Cf.RAg^L;
Por favor,,,,manos arríbs.
66
CARABEL:
No to tomo Vd, a bxoma; que to
ostoy atracando.
S^70 R_
Muy gracioso pero no mo he asus-
tado nada digele Vd. a Rocuoro
que otra vez oscoja otr:o proc.e--
dimíonto para asuaterme.
CARA BEL:
pero quo díso Vd!
SEI^O R:
Que só muy bion que te ha en-
viado a Vd. Rocuoro para aeus-
tarmo.Pero conste quo no he pi-
cado.
••
^aDatlero siguo su pasc rion-
dose y anto las suplicas
de Oarabel echa mano al bol-
gilto.Carabel tieno una oxpro--
siĉn de triunfo quo se tro-
ca en desenaanto cuando ol cn-
ballero seae la meno y
solo tiene on ella unas
liaves.
^-1j^,-3/4 Yientras Carabel dice lo
^
que•va a seguír s1 oabaliero
abre la puerta de av. aesa.
Bl cabal]ero le aiorre la
puerta en las nariaes a
^arabel. que se queda decep-
cionado.La puerta se walvo
abrir y ouolvo a aparocor
el oaballero.
Carabel inatintivamonto le
da su enceadodor.
CARbDEL; 67
Puro ct^ba ltoro que
yo n0 tongo
^da quo vor
con oso Sr Aoouoroquo yo 3
oy un ntruaedor,quo yo
vango a quitarle a Vd.todo lo
quc .Ltvvu.Caba.llero quo so esteVd, jugando ol perllo^o.
CbRAflEL:
Pero no es eao to que quicro
Entreguomo Vd. 1s oartera.
SEi^OH:
Buono dé joae Vd, de bram a, que
ya llego a mi oasa y mo voy a
aaostar.
CARAHF.I.:
Yóro caballeFo:res que no se po-
ne Qd.en rason;no aoaba Vd; de
oomprender que soy un lañron;nn
atr8oedor.
SEÑO R: '
3i si,muy bien muy bten,....bne=
aas noohes.
SLIlOR:
?do da Yd. unes aeríllas q•.ie ae
mo han olvidado las mias.
SEl70R:
Graciae....y ^chos reouerdos
a Rocuoro.
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•
Y^o1vo a corr^r 1 u psurtu.
Carabol al tiomç:c q^:^.^ u^.^.rr^^u
la puorta. Cl.r ^ Bi',L-
E.L oncrndudor,uh,ai ©ncandodor!
•
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ESC ENA 1. _
135•-Vista goneral do un
reservado del Casino do
^{adrid.Enprimc^r tórmino
una mesa y sentados on un
diván el uno junto al otro
^,e^cmane y Boferull.Sobro
le mesa rasto do una comidu
^josa,una botolls de
Champán agoniaa en 1u ha-
ladora.81 segundo termino
que se vé si rve para
fujar qne se trata de un
reeervado y que no hay nu-
die mas en la habitaoión.
Bofarull tiene un tono mo-
nótoao é ínsiatonte do macho
en oelo.Germana trata de
llevar a cabo sus propósi-
tos,pero al miao tiempo
-..^ ^, dh 'enoer una terriblo
_, repugasncía qua sionte por
aqoal individno.
RESERVADOS uE vx c^ szrro
BOFARULL:(A media vaa)
Y trejos @e noche.... y scti►breros
..^ y$npntoe caros.... y elha-
jos.... da todo,de todo.
Gir^(A^tA :
Y ea donde iba yo a meter todo
eso?
BOFARIILL:
En un pisito amueblado coa g^sto.
GT^tANA :
Y quien viviria on ose piso?
•
BOFA RULL_
Hosotros.
GE^dAB1B:
Vd^ tambien?
70
•
^nasna que no croo on naQU do
eso
Bofarull se lavanta ©n-
csat^do.
Ye hacia la puorta y cie^rra
con ilave.
AOFAliULL:
Oz• •:•• o^; aoci r, 3.ria áo vísita
AOr^,1;ULL:
^ :.o ru^r^).aY'u ^:ti nuto^.c•:i). J
s^ri^;os do p{.^^1.c:^,tCn^ri.as dC
;.oa c,,
GEF^(pi^p :
Yo qu;siera que por ao pronto
^.c cangrora Vd. un par de meáias
ouo he visto on "La Paama".
$OF3RULL: ^
No fa2taba mns,maSana s^{s^eo.
►
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E SC ENA 2.- .
^_ J^ C t,L LE ^__.^__ =•^"tT^1{IOIi L I: L E STG EIIGR6CIA
FR.E"17TE A Lri TILii^A 1,Lt,1(^.^/q
"AVTUi;,;TICA"
f
^tra CuraDol on o.t ángulo y
ae detiono fronto al escapa-
rate.
i3(,_3/a dol escaparato con Ca-
raDal mirando.En o1 escaparn--
te oampea una gaam m^quina ro-
gistradora con el oajón abior-_
to,en ol cajoa algunas moaodas.
De 2a maquina rogistradora sa-
len uass cintas quo van a pa-
rar al oaxtel on el quo se
'. leea fraaes caoao esta:'t8n los
ca3ones dis►ninu,qe ol dinero,
^^ .ea ].es meqnfnas automatic. .
Y. aumeata" •Los ladrones nuda
.' pnedea coatra lea maquinaa
aut^atic• "S1 automatio es
^ la oajera mas aegura* Cara-
," ^be1 ooatempl8 desilusionado
^"eae eapeatacnlo y empreade
'^sn.n+araha,poro ea eso momen-
,to se abro la puorta do la
^a^ y aparece ponien@oso
^..el abrigo el duePio de elle
que se procfpita hacia Carc-
bel muy alboroaudo. p. PATRICIO:
Sr.Carabel;ol cielo le envia
CARl.BEL:
Hoia Doa Patricic.
D. PATRICIO:
3tv va Vd, a hacor un pavor in-
monao;mi hermano estó dando a
tuz y mo ^tengo quo auseatar de
la tianda. Qgferv V^1. hacormo
ot inmenso fnvor ^le quedarse
guLrdan^otn hostp quo yo vuetva?
cr► ^^,t^Li.:
puro Jo2
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^.^^<<l^:^lclo:
^u^iun ^•,^jor ?uu ^/d,lia;/ har;tc,nt ŭ s
d^ir.^ro y lo ou^ no pr^rn on t0
: ► r`ios nn^.^; cr, ui• ^?i2,;/ ol guar-
rir dc; noclio ;,^; h^ pu^sto enfor-
mo. , . ,An^c, C::i•t^bot, ,.c;a '/^, ar^s^-
bta
I
!
D. Patricio se atoja corríon-
-do at tiampo que Carabet entra •
^ ©n ta tfenda.
L t1 . :.•_ ^a^L :
Con mucho rusto
y,P!► ^ItICIO:
3ueno puut; ŭntro Vd. ahi dontro
ticsno periódico>,yo vuetvo
dentro 3c una hore u hors^ y ae-
^1^.
/
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•
^ac ^:^r: 3 i. - I3: ^,^. at^^ ._
._ { .i. l.h `i'a
13^^_L, ticndu -vc;ttt ^i•.^aitrnu?:to
iluc^inada puro lo sufici•^n-
tupara çuu su vucs co:no unci.-
ma dú tas est:^ntoriuE •y d^
las mosa^ su :itinoun vuriu^
docunas du r^ac,uinus raGi:ar.,-
doras. Corabct ir.5poccion:: con
airo distraido ol t:^^;ur don^rc:
st uncuontra^
poco a poco sc va uni:^an^lo
y va toaando sunti^lo ss púr-
r^antlncia atti. ^ntoncús sc c;-
sugura du ostar soto,va n ta
puerta que comur+ica con ot in-
torior do ta casa ascuoha y lú
satiBPaoe al no oír ningun rui-
do;por ai aoaso ta ci^rra y
pns>s vt postítto; tuogo vn ŭ
la puerta do tn catto y so a,-
sogura quA: no pnsa nadio.C^:-
rsbal ao prupnra a sabur,ins-
. pecciona do un vistazo zápi-
do todcs tas cnjea y au vu
e- ta que ol cruu osttí on aur-
vicio para osa tivnda,
1'38.--Pri^or ptano do Carhbul y
ta caja.Cerob^l npoyu ^t d^-
do on ot rosortu y lu cuja su
abru con un timbrn2o. ^n tá cn-
jo no hay nada; Cnr:,but contra-
riaño dico ontxo diuntos C:+1N1i^L:
IJo os ostu.
t3i.-Viata genorct ^c lt+ tionda
Carabc+t va un un:^ cnrrúrri u
1a puurto p:.ra cunvvncur.,u
du Quo nadiu ?iv acu^?ido =:t
7a
o,ir ot tic^bru.Dospuc^e vuotvo
n otrn do tps caj^.s al ti^m-
po quo la cámc^rA so uproxim^,
p ^1 hasta tograr un 3/4 on
ot quc ostá ót y las cajas.
Carabot apriotu un botón dv
una Cajn y sc^ abro rusut^an--
dp nacia.Car^bc^t z:pricti2 ot
boton do tu otra caja que t^m-
bión dú at rsismo rosuttado
negativo.
La c^ími:ra gira mostrando a
Cerabet y unb fitc2 d^ c^, jas
Carsbet ceda voz mús nervio-
s^ y mŝs deprmsa ^abro tros
cajas quo trna sus corruspon-
dientds timbre^zos rosutt:^n
vacias.
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, L' ^CLI^IA ^4 .- LXT;:i^IOR ^E LL TIL•'IiLti
t^._3^q do at uscr^pArotu ;/ do
ta pucrtn du l^ tiund:, ^o oyun tos tímbruzos de les
cajay nt rabrirs^,primaro muy
norviosanonto y on grnn cen-
tidad^y poco a poco v:^n dismí-
nuycn8o an frocu^ancir+ hn^:^ta so-
n^,r poco n poco uno d© vuz en
cunndo.
1
E;;ck;Nr► r^ ^ 3 ,.- ItdTLKIOH Dr: L/, TI^'IJD6
i
y" eatre ^J. Patricia
l,^l^_Carubc^l dvsitu;^ion.:do
Ya nbriondo to^btumuntv taa
uitimas cajus quv tv quo^t;:n^
^ aponas mini en tos cujo-
nes de tan acostumbra^io como
estú a quu no satga nndo. Do
pronto su carn so anima gor_
que so oyon pcsos an ta catte;
aorre o tn puerto y at com-.
probar qutl atguiun se ucor-
aa se poav con tod^ xapidez
los cajonve clo tas aáQuinus,
qno at cerrar so uuraantaa
la sosobra ^le Cnrabol at vot-
vor a tocar 1os tic ►bros.
^. t3vmpo de cerrux tas úttf-
mos aojoe su abre tp puerta
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b.PAiRtCIO: ( ontrnndo)
Dos somotos,Car^bot dos ni$oa..
^ CA iit. B'^ ;I^:
Ittioia 1a setícta c^o ta tienda
+
auaado D. patricio lo detio-
IIe oon aus palabras at tiom-
Po qne este va ol mostrador
^6nldo ludgo por Carabu.l
EnhOrIIbuOnII..
D. PATRICIO:
Y muchas graciaa,. se` lia.'^
do vc^. mucho?
C^31ABi:7,: ^
No.Bueno.... adios,.
PATRICIO:D ,
^poro ua momonto CaruDel,hs88__';
ot favor.
p, potricio abr:. u: ► i^i;^un<?o
ca.lán cu:1 uiia i? ;.avu qu^ to_
r:^ Qu^^ata,y nl nb.: i.r;;^ ;;c vo
qu^ ^.,tn 11r:no ^l^ ^'.uro^ y bi-
11^,t^Js da b^,ncc y t.,;abiun hr.^y
t:nA caj:: do c?.Sar.ritlus qu ŭ
p, pztricio cxtrnu oí'rticicn-
dosola o Curabol,,.'.1 vur tn esxQro-
sión asocnbradu dv Cur:.bul 1c^
dic^► :
?7
a.P1:TRZCIO:
Si;yo guurdo ^^qui et dinoro; os
más 5^guro.
•
?8
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1
j42,_j^4 do Gormuna frviitu ^:
la puertu,h:i intuntado ^brir
y la puerta ^stá curroda; su
tocado donota que hF^ siclo to-
oada,danota at manos quu ha
habido una .tuahu antus d^ os-
ta oacona.
14j.-vista gonerat do ut ro-
servado,Gormana esstá en lu
puorta y Bofaru.l.l quo conti-
nuaba sontado on ta mosa so
,lovanta y va hucia ulta in-
tentsado onvotvor on acwbíli-
da^ su vivisimo ^losao.
Bofarull stl acorc;: u G^rmrn-
ne y ta quieru cogor ontro
sus brnzoa. Gurmana lucha con
ót y le pega un ompujon a.l
tiompo quu grita:
G.?,i^AN/^ : •
Abrc V^, óbra Vd, onscguidv
o crmo un ascándalo.
BOF1iA[TLL:
Poro Gvrmana, quc lo ha dado
do pronto? con to amubto que •
oataba Yd.cuando tas aoeitunae.
GEi^NA:
BTo su acorquc Yd, a m3, demo
Vd, ta ttavo^o grito.
EO Fe$IT I.L:
pero quo tc^mos gued o Yd. teaor?
Si yo soy un amigo.
GE/ISdANA: •
Monudo amigo! abra Fd, onau-
gui^la ta puurta.
GEiildltNl:
No mu toquu Vd, o armo un os-
cándato,
^F^,HULL:
Puro muchr:cha
COrmano su dush:,cu ,lul ;,brr,_
zo y su dlri^;u h;,ciu 1u oi,:_
^, Hofarutt intunt^^ co,;ur_
ta poro Gumunu so r,po^ui•a
db tc, iUuntu do Chantitli y
emon^aa con .^rrojarsvlu (osta
escona ostá oscritn un homo-
na^e at pro^iuctor r^c ust:: pc-
ticuta)
• ^,urmana at ver quu siguu av,^n-
sun^o lo arroja a ta cabo2a
ta ft^onto oon ul Chatitti,
g contímu,ción do vsto Bofa-
rull s^ onPndn y attioa ro-
saelta^pontc, a Gormana,Gormn-
ne .lucha co út,to durríba un
. 1u musa y on plona lucha vio-
lonta on la qua s^ muzctn in-
sultos ontrucort^dos d^ Gor-
maaa y BoPc►rutt, Gormaan togra
apodorurse du ta ttavo quo
tiane^ en e.l botsi.llo,on ln mv^
ao. satvn algunas monodls.Gor-
aant^ logra dosasfrso du Bofa-
sutl qno Qu^du en c,t suulo ti-
rna^o tas monudhs unairar: au úl
y va rosu^ttursuntu haciu la
puerta a1 mismo tivmpo çuu
mate tu tlavu un la curra-
dura su inturruc^pu y tiunu
un gosto do uapanto
BO F;, iúJI.L :
Puro Gurmuna.
G:•:1^Nb:
:,:i aw^ia!
Se tuvanta la futda mostrLn-
do quu un ta luchc: au lu b„
hvcho unr. c:.,rrur:i un t:., r^udir.•
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G E Ii1,df, NA :
/^dcmAS de todo
mis modiae nuo-
^`^s• ^d. tiuno ta cutpa,
(;arman:i cthru lu nit^^^^•t:.^ y doa.
sap^:rcco dancio ^.n po:t^zo.
•
8i
^sc:xrA ^r° 37.- ti:^^^^rIO;r ^,: Uar, crtv^:,ftIA
1lUY P0813E
a
•
144,-Unas ausns du mrírmol atí-
ncadas a lo l:^_^o ^ju 1,, 1^:^_
rod y ua bunco ^i•.; ;^^dur;^, fi-
jo,En las p^rcd,;:, c^rtutc„
quo ponon:"Aquí csta pro-
hibido cuntar y urmar oscñn-
daloS Otro c.^rtol quo ponv
•Ho sa purmitv 9ormir" Otro
cartut quu ponu; Churros
servidos a domicilio". L•'n ul
tondo s^ adivin:,n 1ns gran-
dos calduras ^n dondo so
Prie Duñuatos y churros.
En primor tórmino y auntado
ea ot bnaco un viojo mun-
digo so quojn do sus dasv^n-
tu2tl8 A v08 On Clloll0, to-
^mendo por tostigoe ^ otros
dos.misorubtos que ustán on
^ lc m^ea do nt taclo.Dotanta
Qot vaojo y aguaatando ta
bronno:,auutro niños poDrus
`^oguardaa un pia. Ea vt momun-
,to da comonaur ta ascona
•se nb=o la puórtú do ta cu-
YXe^Y ontra Cnrabut dorrotn-
do,Y Fa s euntnrao u unu mo-
so dolonto dd tc^ dul vívjo
poco u poco au v:: intbrvsundo
on to quo ocurr.^ utti.
Al tt^gur a ancur(;Lr ua voa
bajo y cibd^urta por tas vo-
cos dot vivjo, un chocolr:tu
Y unos bnñuvtos quc to aon
tr^idoa inm^di^tumnntc, y quu
^^ empiuza u rluvorr^n c^sta quu
^"^^rumps p::ra intorv.inir
145.- Los misorabtos au into-
rusan ssucho on usta convorsa-
-: ofón y haco: ^oatos ^ta asvn-
.' ti^iionto dándotu la raaón al
• :.^i©jo
'146.- Dirigiondosu
:e' ^to `et niSp
d f ro ct agan-
^1.4'j.-CaraDet so intorosa por
^^:•K•lo' quo va a ocurrir
4 ^ .
148.--j/4 at grupo du tos niños
et aludido da un pauo atras
^1 niflo muvrto dv rsiudo ucha
e corrvr.
149._Vista gvnure^t du 1^: churru-
Ma,ot viojo no s:: puud^- tuvvn-
ter y ustá indignado.
VILJO:
Tu raodo ,uu '3dQ, vorñn. Alquf-
lo cuc,tro niños do los ^ás ca-
ros ''v ;.ia^lri•l^mando unu n tos
buvluvuru.,, vt otro u ^a ^uer-
tu do vl Sol,oi torcoro a ta
Gran Viu, y uste cuerto quv
^^- 1^^ alquilan mtís cuto çuc
l03 •iv^.^ÁO,porquu dicon quc no
h^^.y
^uivn pida como cít, lo doy
ut r,^ojor puesto. Fij.;nso Vd$,
gu:loru3 tu doy nadu ^vnos quo
la Caltc, du i,lcvla frunto e
tOdo:, tos Cafús, y quc ocurro?
quu saco con utto? !Zuu paDo ro-
cibo'! Puas çuv loa otros trus
vivnun coii aos,con trus,haste
con cuatro ws^tos y vsta et-
huja vuulvu con vointv cún$1-
uos y un aíruti.
^IS :Iil:DL'.•: PRI.^t^:
Tion^ Vd, mucha rezón,hoy un
dia su pi©rdu dinaro hasts cou
tos nogocfos nás Pirmos
^7.I&T0:
Y si tu crvos tú quo to voy e
pesar oata Pauna oatás oquivo-
úrcatuCado. t^ vvr,ac
D^L VI::JO:
'L •L^: VO
Quu tv hv d,cáo quv tu acJrquosl,
VT'r.'•.JO :
;,ta,vosotros,truódmoto aqui.
1
Et chico salu corriun^ío trn;^
dol otro y d^spuúsdo brUV^
persucáción to col;u ,y to ito-
^ hacio Qt vivjo,a pvsar de
tos gritos y llunto^ dvt ni-
$o quo dico:
Et viajo prapara vi bastón
y Cerab^l su tuvanta y so
acvrca a ól.
ñto oea uscona so acaroa ol
osmaxvro y tos otros dos mi-
,^BOrabtes quv vstaba alti,ut
-';iiiSo at ver qu^ tfunu un do-
^' ^or so acores o cil y tu
OÓgO avl br82o.
•,' ^50,-Carebot lanza uaa mirada
:' a-su etredodor y su vv solo •
- -^onrra todoa dttos,mira
• at nYño quv so agarra ca3a
^us más s ^él y por fin dicv
at tivmpo qu^ saca una monu-
aa ainco posutsa ^iut botsilto
NII10:
No qui^ro,no quioro
C fliiAi3::L :
Paro,quu va Vd.u hacdr?
VIiJO:
^nsvrlart^ to quv no sabc
CI,Rt,B::L:
Pr,ro t^ va Yd. a pugar?
VI:'.JO:
Y a Yc?. çue tu ímporta?
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MI3::RAB^,S PRIbiE80.
Pero sf tionv razón aste hombro!
si to ha atquitado,para^oso!
Tiano daracho, e Yd. quioa te
he ^iado vuta un vstu ontiorro?.
CL RkBi:L t
Tr:n ;a Vd. y do ju c+ osto niño
on oaz.
^t YlVJO ^uc;r•l^^ tr, c,onu^u
y su tono su t,uc^: tiumil^i^^
Cer:^bul miunt:LS ut viu,jo
dicc ustos pstobrzis satu
a ta ca11u, dospu^s dc; pu_
^^r at csmarero, rúpi^i^a^untu
y onto at aso©hro ri^ tos con
currontc^s,
b•L :' i F;.10 :
::iuchu;;
^recíey,cebuttvro,muchua
^raciss, pc^ro compronda quc^ cmda
cual ;;u ti^n„ quu ^Qnur ta vida
i
••
na 8.- EriT^AIOIt ^.. Ll. Cl.LLi; ]^1;LAI^'rL li^y$C'r^^
^ Ll, C(NHBI;?iI
^, ^brJ la puurta y pcr vltc^
tfsr`'cu Curub.;t y ut niilo, Cn-
^b^t ci,,rra tu puurto y tu
^ia^ „t niño:
SLn eSpcror ta contostucimn
^^^t ^^prvndu ut canino
^„^pndolo at niño pcrbdo
P=^nto a ta churrurie, ut
Q^arato siguu a Carabot un
3^4 ^róos por^iun^io at ni-
$o ^a •isto.Carabut su si^:n-
^ tc orgattoso du su acr,íón
Y eeae ua pititto çuu so ttu-
ve a le boca, so uhca muno
: el bolsitio para aaoar ut
^ ónconduAor racor^i,:n^o an-
- toncus .Quo s^ to han roba ^ o
; r ^añtoncod vuu tvo a
^^^'^ĝu:,rdar ot pititto, on oso
,;;t7ánoñfo so .oyu ot trotu-
^^^^ áito. dót niño.
;^Csrebet eo dotiona y vuut-
^.,'^a.ts'cabozt+.La oáraara pa-
; nor^nioa ligoramontu h:.cia
"•1e d^srechn viun^losu un ci:mpo
^al ni.9o qu.r viun.^ trot::u'o.
ŝt aiflo su eaurca u.:;,rubut
atr^ hr,cia ar=lbo,so d^Li.:-
nu Y tu e^ira.
^arobot to contuzapl.^ con
trist^aa
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C.^'.i,. B.:L :
Ya t^ nu^dus
narchar o tu c;:sa
(Trotucito dot nŭlo)
tu cnea?
C^.:L'^D:.L: u^ no t^^ hus ido a
Poro oor Q
:'t N iiro :
tla tun^o casw
C.'. ^i.: Bi1.:y Qu.: vaa a huCOr4
Lt niño svñal^^ncio ol ^ui-
^c10 da una puartt^
^IIr4b^t haci^nc^os^ ut hoabre:
z^^rt^
^L Jd i 1rU :
Dormire ahi
C1, I li. B;;L :
IIu^no,buonns nochos
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^prand^ ta march;a svgui^io
por 1a c^r^►;^ru mí^ntrus ut
r.iño so dirig^: haciu ol qui-
cio dd ta puerta , ti tos pa-
cos pt^sas Carcbisl piorñ^ vo_
locidod,so dJtivnv, ^i^, rnv.-
3io vuctts, Y vuvtva otrc^
vc+a haci^ don^tu i:st^í oi niz^o. CkR^n^L;
:indt^, chuvul, vcnto conmígo
^1. niño sa acvrca a c^l muy con- _
..tonto y 1os dos co^íños Rc^ tu ma^
ao sQ ,p:i©rcien on la nochc; sc-
. :^guidos- por .la cúmx^ra quc: no
ŝó 'h8 mo.vido,
•
_^CL:12i^ tit ^q ^ HGAIT6Ci0t7 ;?E
G^NiSAt1A
151•"Yisto ^unur•:l d^ la
^dQu,;^a habitJCión. ituti-
d3 de.^.tro do la coma y sun-
tada ch vtta Gcrmana cosv
IIol«ncolicauvntv sus mudins
^tas. Ltamun a ta puurta,mi-
^da oxtraña^ía J ^liCU:
ÁSA a
Yuetvo e moterso en la cama
ánbriendose.
`;^5^+ abro ta puerta y pox otla
.^ ^oatra•Carabet quv ta ciorra
^r••tras. de ai,camo si quisio-
:..rs.qno :n^o so vioso cufun h+^y
'y, di► tI88.
As ^ ^ ^
G^R1;1,NA :
Quivn es?
VOZ DE CARI:BEL:
Soy yo;Carabol.
G^IIAiANlI :
EBpura,
Gá;R^ANA :
Entra ya.
tal tu habis ido.
CARbB:°^L:
Buunes nochc+s...quoria sabur.quu
G^t+xa :
Rugutar... . . por ta prict^r.^` ^vo
G^df+N A :
gas roDado mucho?
RCA •
Mucho mucho,no....hiun rairado_-
aruv quu la butanae ho ma Oe^^
Puvorabto.
ABEL' ^
(y^iRdANA:
` Entoncus: Lno ^rce nada?
C1.R!! BEL:
/f r! Coflo trvr...si traigo atgo.
. . ' ^:
^o o^•v llu:nr► r „ la puurt^
4c^ono dicu
Ruido do r.uditlos
G.dL..'.Nl,;
Ruiu,i uo7
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Cl, i^l, B:iL:
Lo quu trai^o. Un eotnDor.adox.
•
^^r;.but vn hacia ta puurtu
db^,s f^áP ŭitd uhtra óI ni-
ño.
Pera aminorar ot mnt ofoc-
to quo te puodan hc,bur hocho
at aiño ustas pat::brás, tu
pasa tuatamontu la muno por
la óabosE.
;^ Ei niño oo:aioaaa e dusau-
^ darae ^ajo ta mirada tiur-
na dú Carab^t y Guruana.
152.- Pri^nur ptano ciul niño
dc+enudándosu. ^ube jo ds ta
chaquutíta umpiuzan a bpu-
rvcor puriódicos y más pŭrió-
dicos,r^t niflo vé c:nvuutto un
puriódiooe y tembivn au ^tusvn-
rotta una lrsr^uisi^e cu^r3a
Gi: W+;,.IJ:^ :
Puro çuc tl s estol
\vu a trub,: jcr pura ai.
Ck R:^B^L:
Una ídu+,.Unr, iA^a c^rubral.iio
untrr^ o::ru nadu ^:1 s,,ntíc^ion-
to,us culculo frio. ĵsta niño
^G.:^i3^N6: ^
Y adondu va a dormir.
CARABBL:(timidam^nto)
Yo habia ponsado quo aqni.Ahf
oa osa butao8.
\
^G::E^adANA: . `
Pobrucito,va a tonor Prió.and8:;
yo mo coxraru un poco y t^abrá ..•,
sitfo para los dos.Duar►údáte; '„
^ .
•^onçuo sc suj^:ta lo^ pnntalo-
nas.y at quitnrsu ^.:;tos si-
^Jn aparuciundo puriódicos,
Ĝt nido su quitn los pvriódi-
^09 dot cuurpo y aporoce ta
oarnu ttuna ^iu• totras y rdsn_
chada do tiata
t53,_ j/4 du tos tros.Gvrmano y
Carebul.
E1 ni8o setv dv campo dva-
pués do una mírada dv dis-
gnsto y (^orma,na y Carabvt
^ soarién viéndotv tavarso.
•80 oye iuído dot agua.
•;;1ĵ4;-primi^r ptano dot niSo
;,lá;vándoso bas tant^ torpu-
,maate.'
^55•-j/4 de Carabel y Gor-
mana ríóndoac do ta fras^
quo hs tunido Gormana.
G::1G^1IVg ;
Quiurvs dvcirlu a tu cotabo-
rador quu su tavo tas notbciea
antos qu^ so vonga e ta casa.
CARABi:L:
c'hiiuros tavnrto,ah£ tionus ta
patangana.
GY;^i:edANA: •
Datu,jabón,vh. (C GQ^n.
Ruido^dul ague.
D.. G :I{ZLAN9 . .VOZ
Fxota tu bian dae articulo: ^qúe, ^
tiunus on ol bra$o. „
(Sisas)
D LÁ RABC : dv: .
Haou tiu^npo quv no mu roie
ten buuna sane.
G^ti^NA :
Ni yo. (Peusa)
Ct^ RA B^L: ^
Ralo^sntu loa únioos mĴmv^t^oa
divurtídott Qon toa qu P
juntos.
i56._pri;:^r ptano ^lut niño
taYpndosv du mut hur^os.
Sa oy^n tas ri^as clu Curabc:t
y ^rmana.
jYz^,o:
Por^lo visto 01 único
ustu contunto aqu^ $o quu no
, q yo,
Ya vus;o^ta
nocho hc coc^ido muYbivn hc bubidY ha3ta Ohampagno
y hc: hucho do todo @enos roinmcs.
,
•^` VO'/, D;; ^;;;i^A1JA:
1 VOZ D^, C^ R,ABEL.;
LLU todo?
\
• 15^._ 3^4
mana.
du Carabc:l y Gvr-
G::;ti:;AIJF.: '
Buuno do todo^nada.RQ$ta mo han
quarido ltuvar at bailo.
ĉax^Bii,: .
A quo bailu.
i^258•-Prir,^er pleno dcs Carabot
^ :^dniondo una idea quu ót
: le cansidera Pabutosa.
G::R3áGN^:
At beitu dc; aéscaras du mañana
un ^1 Palacu.
C^AAB^L:
lUo os mala ídua.
Cl,ItABLL:
No os ma18 idde....atti o^ áun-
douatá ul clinero, on tos baftos :
dc; máscaras, con gunto rioe, c+n
tos srandus hotutos,..mujQ?c'eg
con athajas.
ESC^Na ts^ ao.- CUC,CIIA
^:;L GRAI; fiOTEL
159,-Gran primor ptano de^ un^, at_
heja do plata. La c+^mnrt^ sc
ratira doscubri^n^fo quc^ ta at-
haja da plata os un c3dorno cu-
linario cotosaao cnci^ do ^a
8ran tangosta car^inat,alru-
dedor do esa langosta hay va-
rios pinches c^u coc ina, un ca-
Lasrero qu^ ta c^spc^ra y uii co-
cínero ^ie gran aspocto quu co-
mo un artista dé los úttimos
toquas al. adorno do la fueinto.
Bn segundo plano otras pi^nchWs
so oaupan d© ir proparando más
langostas.Cuando 03 cocinoro
ha puesto et último s^iorno mi-
^ ie e 1e langosta con un gdsto
de padro satfafocha, y^ico al
'' ĉámaicero :
^^81 camarero: oog© la fuonto, la
^'lévents on etto y c^mpranc^c^ et
^^óamino do ot coma^or con la ^
^ dig^uidad con quó 3atomé d^sbió
lleier ta Cab©za ^1e Saa Juan.
.:;
81 cemerero en trávalin t© síguo
s^a nn prfmdr plano c^n ut quo
ostá é1 y 1e taagosta et lto-
ger e le puc^rta.
COCIN LRO:
S^rnaso
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^
L;:cLc.^. it ^ al. - a01,^^io A,
t^p,-Contral dvl ?Iotut Pitlacu
dnb,ulo on ol qu^ s^ vo le nuc,r_
ta du ta cocina y al .'^ncio
purt.: dol Jot convurti•to un
comodor on at quo mucha ^ún_
to,oostido áo nochu y tas mujores
dv máscara ustán comion^io.
gt camarcro aparoco por ta
puorta do le ctímara va a su
oncuontro hast:^ un gran pri-
Qor piano da ta c^ano du ta
bande^a g do la tangosta.
La cámara un trúv.,lin si^uu
ia marcha de ut camaruro sin
dujar do fotografíar +^su pri-
mor plano at quu acguirú.Al
I
^cabo de un riomonto cuan^o so
snpoae quu ut camaroro ha lto^o-
•
; aa,la meno baja y ofracu 1a
!o. fTento a 1^: primurn► mu-
ostar .on eagundo túr^ino vo-
,lén^goBta a ulna mesz quu por
Q1-^Sr..:Asnar,an ot r^o ln iz-
r,^dos. B^ ol do tu ^l^srucho uatí►
^;mo+s: quo hay trus cubiurtos scr-
el'cublurto dcl contro está
qnioí^d^l ostá ot Sx. Bofarull,
rácGnto,ninguna ciu las tros
servitto.tae ha aido ^toshuchn.
^ sr. Azner y ol Sr. Bof.^ru11,
tfaaan nna mirado do umor y po-
nII ^ la tpngosta.
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^SU oy^ ta música Y ruido do
conve;rsacionus
animadea)
AZN1R:No, toAuvia no. Eetnmos ospurai ►
^lo a otro auñor.
ia langoat^ vu^tv^ a tuvunt:^r-
ao Y aiguu su c:.r^inata hustu
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quo vuutvu a bt^jtir at:tc otru
pusu. Sn ustu ctust, u;,t,ín tu
podru du Silvia, ^itvi:: y ut
d^ntistz,, o s^t. quv un prim.,r
Blaho vst:. ta tan;;ostr: y un
su^ut;do ptano nuustroe; trc;s
conocido3.Doña [7ieves estu-
siasnada acoge et pnic^stito
con júbilo. DOilk III::V^:ú;
! ^^ue tengoata!
lli;t7TISTA:
:duy bonita para verta,pero de..
sastrosa para tas encfas,Lteve-
seta.
^U17A IvI^V.:S:
pexo José Antonóo si mie en-
cias están nuy buenea.
D^AITISTA:
Por eso,porque'toma Vd.poca
langosta (at camarero), tté-
vesela.
tanĝosta ^3esaparece ante
e! ^esto de^otado de la madre
c. ae;.:1a ht^'e:.
er..plano de una meas
is que,no, se ve et resto
!e los coaenpales. r^ri et mis-
<<mn moQeento de e^mpeaer ta mujer,
:1.a- langosta entra en campo,es-
te .^ea no la reehaza y las taa-
>foe de et caraarero dejan ta
Dendeja enPrente de las ua-
aos ^let comensat.
Acto seguido desaparece et
ceaarero y tas ruanos ^lel
ccr►ensal arraadas de tene-
dor y cuchitlo comienzan
c^ inquietante a8nojo para
Qorter 1e L^Sosta en ^ios.
^ oye una voz de aujor que
dice^ VO'L ;
Ton cuida^o
162.- ^orte a j/4 de un rín-
a^ det aouedor don^e están
el cemerero, et ^íeitre de Ho-
teL y un ^dente det camororo
mi^do inquietamente hacia
^e^ de carcpo,siouen eapro-
;^ndo et mismo tiempo si in-
„^^:qoietud;se supone por tos ma-
.
_^ nejos que estan sufriendo 1as
;.^^stas hasta que de pronto
,;ieaen. una gran reaco ión y et
,^eóerero: atce• c^^o:
Ye esta.
:-ofsta generat ^le el come-
r, . .
'.pr^r pleno pero viéndoseta
i^^é^..nna mésa en ta qtie están
i^2...y Gesmana. La langos-
^ĉeidc el. suelo produ.-
^ti:,le eepectacáóa do 'to-
^.les:meaee vacina. Carabel
ere. y iio 6e atreve a reco-
^; le:tengosta de dt sueto.
^Sana bastante aaorada ao Zo
:,.^yide cade vez quo to ínton-
^te► bacer, 81 camarero y ot a-
Fidante entrsa ea campo, re-
eogen 18 tangosta,la ponen en
^ bandeja q deaeparocen con
elta oPen!+idoa.
i^•- 3/4 de Gerz^ana y Carebet.
II08 mirada que ontrecruznn
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••
eXpro,a su ^osconsuoto por
el occiduntu.
165•- 3/`^ do ta ciosa ocupnda
pox aznar y Rofarult.
í.- IIn éngulo en ot cuut
ea prn►er téxc^ino están
C^^ane^ y Cardbol sentados
e te mea^ y en segundo túr-
mino que as ot espacio r^-
Sorvado at baite se vtí ttu-
nando da parojns a poco quu
ertpioza ut díátogo yn quo
1n música ha comonzndo n
sonar, Lns parejns van po-
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BOF.:Id1LL:
Poro has visto.!
AZiiA R:
No pud^io creor mis ojos
SOFA IilLLY
Pdro cotso puodo habor untr: 'o
A Zii^iR:
Con quu dínoro.
BOr^ARULL:
Y 4e utiquota.
AZNA R:
Paganos dvs^asiarto a nuustroa
enptoados^ aicapre to to dije.
BOFL HILL:
LNo te oxtraña a ti osto?
AZBAg:
Mucho,L (2ue habrá vonído a hacer
aqui?
BO Fw^dTLL :
LSabrá algo4
••
sassdo fruntu a tu naa^ ,y
atgu^ do uttos sor. objuto
d^ cou^nturios por G^r^:ianu
y Carubol. Carubet y Gurra;^_
pa ast:ín ^iuvore:ndo ^los e^nor-
^8 mo^iias langostus Ccrridnat.
;S1o ven pasar^ varias pare jas
gante oatentosamonto rica
^7.- I.argo plano.En priraar
- . térIDino Carabel y G^ercwn^s,Y
paetante atejada otra v^+-
sa con una suñora y una 3uño-
rita cer;s^as d e alha 3e s, ta
eeSortta sobre to^lo, tiuntl
ua cottar todo coc►ptice^lo
lteno do pedrorfa.
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Ci^ iU► B'r:L :
ves on osto ambionto,^lñ gusto
op^rar.
G^'AMANA :
Ya vurouos to quu A^, do s4
tos 4inuros quu to ha dado A-
todia.
CA RhB.:L:
Quo ae hn prosts do;porque yo
se tos ^iavolvorá con crucos,
y muy pronto por ^ua uira quo
gdnto hay. ^
G^^A:
La verda d es que no so sabe
por dondu ocipoaar.
caxnByz:
Porqne oros una novata en es-
tas cosas;yo,yra ho etogiao
víctina.
Gr.Y.iíáNA:
Xa voo,le langoata.
CbiiAB^•L: , . :,-
^o ^jor,r^ira ^aqŭottas ae4lorea^.;
^ ^B^L' de ta atta7oben sor eoBoras
aristmotaaie ingteea.
l^.^ or^ar plano d^: ta Llo:•;n
^on la soñora y la soi^orf-
t,^La so^lora oon puro aaon-
to de Canbori.
lb4•-
^gulo con Carabel y
^^^ en pri.;or térwino
y tea parejas du baiterinos
en $oS^do. Los dos eátán
oirando quuríondo diaieiu.lat
ain eabargo,hacia ot tugar
donde estén tas dos descono-
^ oidas.
x,
r.inl:-:,IarBu Plauo. En pri-
^'a,iber: té^iao Carabot y;: rt_ , .,.
' óesme,nayen segundo
té:nn2no. ta mesa de tas
dos'desconoĉidas.
^ eate aomento un se^
Sor ya Dastanta mayor
cm► an gorrito do p^,pel
Y uu matasuegras y con
nt► tablón r^és que rogu-
lar ab acarca a ta wasa
de tas deaconoc 1^1as y
despues de aíasn a te
9?
SEi10 Rti ^
NiRa,pr,saoe
toe palilloa.
CI^RI, BLL:
Fijate ot tamaño da los bri-
ttantea, oon cada uno de o_ ;
sos vivieaos st reato de aueatrai
vida con tujov ^
i
G1;3etAHA:
s11.; noro como te vna a arreglar,
si nf siquiera sebes ingtes.
•^dre fijaa«ntu, tu so_
p18 ut matasuvyras hts:;te^
al escote.
, 1,1^_ prf^or ptano ^ic: Coru-
pat y Gurciana.
:^ gt mtsmo tionpo que di-
^`:;.- ce esto se inaorpora pe-
ro su ímpulso se vo detc^-
nido y su gesto do indig-
nación se troca an ason-
o.
72.= ffi prir^er término la
^ ,e^sea^ de lea dos desoonoci-
^pareoer satisfuchisi-
evantado. I^e uiadre se tevsnta
^^sa . de Carsbet oon 'osto
'' des y en segundo tórmino
con iu brolaa do1 borra-
I
o`y sate bailan^io con c^1
': qu!e no de ja do d isparar su
DetB-snogras sobrtl to^1o ol
t^undo. Carebet sd vuotve a
santar.
i?3•-En prirser tórr,iino os-
tan Germana y Carabot. ^n.
80guJldo térrsino la c^usa oon
ta chica sota.
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C/, itl: I1EL :
^e Crosoria,
G!^ItLJ.N A :
Este es t^ ocasión para inter-
venir,
Ciji Í^ii i.L :
V oy.
G^N^/+Ilb:
Vo ahora auv ustá sole.
•^DrAbel S^ l^vunto. Lu uu-
cbecba vuetv^ tu cubuza hu-
oia él y tieno unn poqueña
9onrisa. Carabul su arrd^t,^
18 corbata.
^Prond ►s et car^ino puro
otro sañor çuo tpwbiún va
en dirección do ta mesa
du te ctuchacha, to ude-
lan te Y c omo va nri s d e_
prisa que é1 antus dv quu
Carabct haya ttagado a la
meta de su viaje el otro
señor ha dado la raano a 1a
ouchacha y so ha sentr^do
e conversar con etta,
.174.-jf 4 de te ctesa csn don--
da está la iauchvcha sota,
sigue sonrfendo en direc-
cfón por ^londe víeno Ca-
^ rabel y et nuovo porsona-^
je que es ua señor vio jo,
Ei se8or viajo entra en es-
cens, ae da la mano a ta
^ ahica gatudandol:^ vagar^en-
te mfontras se contra ut
daómo "ttec►po a CaY^abet que
6a antrado en cumpo.At dar-
ed cuonta da ^ orror juz-
E° Quo os ridícuto volvor
eobre sus pasoa y decido
hacerse et df stra ido y
contfnua cor^o sino fuorL
atti sinó ais lojos sigue
puos andando puro cor^o siguc^
con 1og ojos cluvados on lu
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C, ► Bl,BBL:
pa^CQ que ho caido bfon,
aauchocha Y vn su nth;. ju vL
B tropoz^'r a o tra ^us„ quu
r,,,ulto svr 1., du i^^nur y
^ofaralt. L: ► các^nr:t quv vu
g^,^idn vo coero tros r^irn_
d^s frias y orc^r.'::^nras so
cruzan y sin docir patabra
Carabel sigue su nurcha ca_
da voz Qas desconcertado,y
tretando do hacerse et hor^-
D=e ecostdobrado a osto an_
bieate. Etto le lleva pues
a medio tropozar con otra
D@sa en donde están a1 ^en-
tista, Silvia y ^oña Nieves.
Sitvia y ^oña Pvieves tienun
una mirada de asonbro a1
verte atti.Carabet no tas
♦e y sfguo su uarcha empu.-
jado por toda s las pare^as
de baite, La cácnara se ha
quedado freate a 1a nesa de
^oñs Hieves y compañie. La
aedre y ta hija siguen con
^la mirada a Oarabel
B1.`Deátiata quo no aa ha
,enterado de nuda porque
^eg^ eagulteado un pta
^ de eapinacas
175•- 3/a do 1a uesa on don^to
ta jovon de ta ^ran athaja
eata con et vicjo quo sa
Bento e su vora. Cono ta r.ní-
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DbñTI3Y6:
Coasa Vd. de esto DoSa piev:
espinaoas,eato ea lo que=e
bi^eno para 1sa eaoias.
•Sicu i.a cosudo t:,s p:.► rujc,s
,^alron e suy :asiurito.; y tc:
cadr© do ta jovon ontrn un
et ánb^t•°' Lt Sr vio jo so
teventa corroctumento p^:ro
^uorto dc risa y repitu a 1a
nadre unns frasus quv yu ha
debido do contarle a tn chi-
ca y que no produce la menor
gracia a ningunrl de ñas rlos
a pesar da to cuat ta repite
3e rie.
^.. Le nadre cruy friaaente
^176.- Largo plano de lr^
:^^:^eala. Bn pric►er término
' 1a moad de (^ercww^a y de
-0erabel et cuat estrí tte-
;gando despues de haber da-
do 1a vuettu al rue^o a su
sitáo. En el fondo se ve
aor^o el Sr. vie jo te asta
contando ta historia ^la sus
dfeates al borr4cho çuo bai-
ló coa la aadre
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5Eti0 R:
Lo ostaba contancto a su hija
.la cose r^s graciosa qne ae bn
ocurri8o dc^sdo que no tea ho
visto a Vds. Prissero perdi to-
tos mis ^iontes, y duspues to-
do mi r^inoro.
Ja?Ja! Ja!.Cor^proaAe Vd Señora
primero to^ios c^is dientes y
luego todo rai dinero.
LA :.fADi^E:
Puos es rauy• gracioso; dójonc Vd
senta r.
CA RA BEL:go ostado roconooiendo et óetsl^
po ,ib operacíonos.
G::itbU+NA:
^Eias visto o Silvia?
^ uste zrocionto ut víu-
jo hA debi^io turnir.^.r do
cor.tnr tu historir^ ^ío sus
diantas y ut otro la ^iis-
Pare ut mntnsuugrus ^^ti un
ojo.
.^yy,-j^4 do tn esccni, ur. lu
_^ cuot estói ► trss ^os suño-
. ras riandoso a curca jndus
: ettos. Gr^an. indignaaión de
r^ la c^a^ire y d© la hijn 1n
^: cuut aurmonta al cogor si-
^: l.las estos señores y sin
"..pedir p^rmiso se siuntua
::^:con eilas. Ausde hace
: :tin mouento t;^ gent:: se ,
^^,.',
^':^St•.::rrojando botit^s
f ^!er i^l yoAon y sesr ,ul_t ŭiss.
''^ t?8.-Un pxir:^ur nt•-no dv
^. ^^aaa 8 Cc^rubot. Curr^bvt clic.,
"^^d.u^ tiu^::: :ir; :^o^^r:tu
Ro sr;bo qu^ ::nce^r y du
:ronto cogo ur puñ::r^o ^ic.
e°rpontinos y t• s arrojn
Punr: ^,; c::^po c::: ^ iruc-
=1ón u l,. otr^^ ^^usa.
C!► Ii4 hEL :
:;i.....y f'i
Suroto quo no he ^ti^o t
cu ^ontironor o°oción... ^ 80
t^nto! '•'•yocaos a • p^ro_
.tula3 do^ tionog quo arroimpor_
annurn pa^
alo j^tár
ovos ^los ii:riividuog dé nuest^
Pruac^,
.,on poligrosos.
Ct1 Hrs is i;I, :
h:i:^ 8va^e r.ur•a3nu yi se _
=,^.^;a
t:,^^ o0n. ott^^s. Tfunus que, hi,vea;^^
tar also p;^rti ontrar on.coatti^tó.'
_cos: uttos.
r^
•„ 3^ ^ ^iu .}^ :^usa •lu tus
tr4•-
Yiojos y tns so^lorns. Cou
so5re ottns ut puiSAdo do
serP^r.tir.os quo ^rrojado
^^Qy;n Id:'it1 ^U utt^.i9 ^tl-
rribp u:?;^ COp^ ^1U vin0 SO-
br^ t'•• ^d ru quu reacc iorio
Qon u.n terribtu gusto du
indignac ión qu^ UX^ rJ3fi
anu aira^s^ tonzn^n on ^i-
recaión a ta ncsa d o Gorcia_
ns. Los dos viujos so c►uo^
ren du risa y ta jovon ayu-
ds z sec:.^r ut trnju a su
nadre.
La ffid ru ind ignadA
^B2 borr^ oho por toda con-
^;estáaióñ dispuru ^t ^,snta-
' ^+::vgraae, Esto dtogc^nt©. gus-
to hs'cd q u o t a nt: d re se
lnva^ité y dirigi éndoee ha-
ofA ái hi jct ^ diga
^^r.- Un ;/a da t:a m.rsa do
^^r^. y Carabo.t. Gerrsa-
' `ae esta auorta do risa
por ot dxito de su brorw
y' Carabel s^tisfecho poro
. nuy v:;citado observa cono
ta Lu►dru y 1;. hija so
hur► lavantur^do po rn qar-
charse.
to3
LL BOR.^9CH0:
Hay çub w r la grncia quo tionon
estos hcitos
LA MA.D R^ :
A Vd, to ha hocho grucia.
LA MADítE: :, ,.
Vamonos_hijc m^a qeto no. os,aa•:,
lugar pu ra soflorus dúa^ateé,>
CA Nd^ 3^L:
^uy biun tK^^..ie^► - Pero ah^ra
ne tocL a n . •
^ ot ^^o^toato c^t: ĉ t:e diCo
esto u::a: r.ubu •^o sora^ati_
^s se abe^te sobro su ^to_
ea caJenc', o sobre Go rt^ttA
que rer?oblt^ sus risas.
181.- ^róo pl^sr.o en quQ ©r.
prinar plano est^ Gctr.:ta.na
y Carabel, aste yr, ©n pia
oonfenza a ►^archarse . En
segundo plano tos aos vie-
jos encenta^?os tirandote
8erpentinas a Gerciana a
loe que esta contesta, La
'^^'madre y la hi ja han sali-
::^o de ta ^esa y están es-
` prenAienri o su r^a rcha ha-
:-.•cia et interior del Hotet,
^, :Q^rabel 1'as eiSue y l:e cá-
-_mare:se çueda un rato in-
,-'t.eresada por esa bata 1ta
:"' dé^ serpeatínas que redo--
=.bhen de batanza entre toa
' dog viejos y° Geit^ane. E1
' TAgtp d9, ZOG COL^nSalAB
•han`i,nterveniAo apasiona-
' sls^ente. en ta batatta y
` es verda^lerar^ente un3 nu-
" De de ger^entinas, Ra bo-
Iftag de papet y gtobos
entre 1os cueles se pier-
den lag slluetas ^ie ta ^a-
dre y^e la hije qu© se a-
lejan y 3e Carabo:L que va
detrás ^e ottas.
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•^SC ^%1  ° '^%_..- ;i;::,L COiJ l.^C::,t^Uli Y^^/^iEltfl
'mááre . panoraraioa hacía ta
^>^^s., , .t"^ ^;oriadq cierrn la puart;: la
^aa::et asaensor y nientras el
282.-^^to or. c.l quc Se
oe ^ priner t^i':.1111J y ct
• e^ctreao i2quier•ia ^o lo
^era un aecansor. :ai e; co:►-
!^_tro de ta cánarfi ot prihcipio
.; de te escatera ^el Hotet y
:_Q la dereche ^e la cŭuara
=^ e1 lugar qua coraunica con
u^esta y ta sata dv baito, A1
{^loado ae ve oarte do esta on
^'::
^^.e^sa ebultíción^ ha ^adre
^j 18.hija entran inftigrlacias
^,^ :;,
ŝ;_eei3oras 2^an toc^ado ol as-
y:..aa eeoa tera por el 11e-
'aéiíabel y a.t ver qae 1as
i^éwii ce. o adi la s ala d c^ b a i-^,. :
ae; ŝu campo e1 hall que
^,... ,
^n.^extreno iaquiercla et res-
;^ó;.él:asoenaor y osfocsn^to a
n^..:
^íeĉba da jendo Yuer.► de cu::^-
^, : : .
^►sor indíca con su rlira^le
€:^é.'esta ha subi^o^ y a to^a
^`;priss e^ ieza a subir ta es-
,a.^;,. p
^ r.. ,
c^,Caleia de dos en ^tos. En esto
^^^18^ mor^cmt.o un soñor quo .no
^;-vivne vostido ^lo noche síno
` de catle ontra o^ ot anguta
^.con una tarjeta en tu t^a.no
91io as a un botonos cuc, vor,ia
^ detre$ ^v Cerabot. El. su^or
e$e y et botonas estúr. casi
sn priQOr térc^íno.
to5
SE:iOR:
^ r• 9^ s ect^: tar^eta n ouptquiera
tob
`ju tus suñoros ^zr.ar o Bofarull^
Lo;; co^ucos?
EL BOTOII::S;
Si sot^or
^L SE;: OR : -
Y los ^ices çuo tes ospora e^
Qu^ para subir a mi hebitacion
gl b^ones dvsaparc^co cor. 1a
^ ^rjeta hacia el ss.lóii ^u
: .baile.
i
ESC L.i„ t; 4 d^ _
1g3,_ pasitto det xotet
Patace.l^ergo p.tano. La
taadre y .ta hi js, caninan
ppr et tondo. De une puor-
ta entreabierta sate una
oas^arera que deb3a ostar
preparando la s, caae s y
Be uae a ettas.
.?184.- ^ngulo at reverso
o sea que ei p rine r ta r-
i
:mi_no ^ianen la madre y 1a
;je s ta cuel se ha a-
roz3cédo ta do^ elae+
^e et salir.:l^s de jado
l,s .puerla cls .ta habita-
^oión qus estaba arreglan-.
^'::ábier:te, La donoelle
lsá:ecompaña obaequiosa
^l^s, 'abre. la pnerta de la
J^abitaci^n y de$apareco
en ^e1. iaterior con e11as.
litn et tondo y tratan^lo do
ocultarae cientras se dicen
eatas patabras aparece Carabel
cnando ve quo las trea han
degapazecido por l.a hobita-
cíón, ae ndetantn ^ie u.^n
oerrere y desaperoco por
1a puorta que ^ejó ontron-
bierta la criade.
Ph:;ILL^ ^^^ HUT,;L
P:. J.I.C ^
DOnCELLA:
L.^e?• Se han divortido Tes-`ee-•
doras. ^
I,A 1[AARr^,: '
Si; nire Vd. oomo ae han'pnes-
to.
^.08
^:^c:^t^^ r^ 4 4ç
•
^A ^(6BITACIISrJ JEL H4Ti;L A L/. 11L:^;CFilz
.^i; LE. CAbdt,k,A LA
pUERTA QIIE DA A1. PI^SILL^ Y A Li^ IZC^UIER^A Utt BALCOt,.
2g5,_ Carabol ontr^ por la
puerte y rápidanante d©-
$ap8reo® por ©1 bntcón.
s
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ESCEi^l^1 N^aS..- SALOit DL•• ^jI,E DiL HOTk^,
186.- vista g©neret dc, i^i.
En primcr térr^ino los s©-
ñores Aznar y Bofarutt
tienen 1a tarjeta que tes
ha gasado et botones, Es-
^te sspera y el señor gz-
nar dice: ^
^, vsnten. Bl bo ton es ha
Los dos banqueros se te--
^i et fondo se ve a Gor--
esaparecido corriondo.
es. viejos.
mana que ye ha hecho g-
mistad con los doa seffo--
AZI^AR:
Dite a ese señor, Quo nos espe.-
xe arriba en su ha bitación que
ahora misr►o subimos.
.
•
t10
ESCr;IlA I!° 4fi.- CUAitTU Jz yr^ JO^I.;7! y
SU l.;^.u h^
18^,_ Vistn gonorut dos^ie oi
^gulo du tu • puerta çuo
da al p&sittv.
gy pri^ r tóruino y a tr,
isquiorda ta antradQ a1
cuarto de bario. En e1 fon-
do et balcón ontrabidrto
B ta izquiorda de ta cñaa_
're y en t s o squ ina d o to
"^ habitación ur. soPá y 1uo-
;ç.; go en ta pareŭ ' entre e1
^4: _:so^é y le entrada a1 cuar-
"1;^:'to de baño una chiraenoa.^..'N
^t%o.: .
^:r, ^ :La derecha do ts cánara
^:`^^é_1 resto de ta ha bi tac ión
^. •^, :
^;:..o; aean lss dos canas y et^,Y^ . .
^^,,;^tocador, . Las sañoras se
^,y y.
^:':^_•hari quitado los abrigos
^r•' ^_ la criada que tes aca-
^.^:'' bio: da ebrfr las canea
^^-:^': sale de ta habitación
^„^:; daspués dQ despedir-so
; de 1as seSoras CRIADA: ^
Nooesiton atgo cas 1es aeñcre8^.°:
7.A 1áAURT:
Nada
LA CRIADA:
Beunus noches.
LA ^+J ^:
Buanas noabes.
Le mdre co^iienza a
sacnrae et traje por a-
rriba pero sa 1o dobo
^anchar ntgúit bordado o at-
^ atfiler or. ot poto por-
que ^a vez qua tiene tapfi_
da la cabeza so quoda pn ra-
to haciendo osfuerzos por u-
Cebarse de sacar et traje,
^^t^s diato^a con su hi ja
Que so está quitando pendien-
tea,pulaera y sobre todo et
CoZlar que coloca sobre ln
ch3rilnoe .
7^s madre desde dentro de su
txajo.
G'on eAt^es frases acaba de
arxanaarse et traje y que-
ŭe ea oombínactón.La ni-
8s emprende el carsino ha-
c^xa et cuarto do baSo se-
Raida por ta nwdre quo 1e
^a diciondo:
^tran 1as dos ur. et cuar-
to de baño de dondo ea va u
$eguir oyendo aunque ruís do-
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LA itADA.E:
Este traje hu quedado para tf-
rarte,Si por to oenos hubioru
servido para nlgo,
LA N I i$A :
Pero Ei no se ha acercado na-
die nas que eso Sr....
dinero.
LAmA,Iti;: '
!Eee Sr! Cuando yo tenia tus
años yo to asaguro qué no ae
me acercaba r.adie a decirrre
quo estoba dosdentado y que
no tenfa dinoro.Cuando en eŭs
tienpos se quodaba alguian sin
dientes,o$ porque tenia aucho
I.A i^ADSL: .
Lo que p cs sa e s qua h4Y 4ue . te-
ner gancho y no ser una pavf- _
sosa.
Di^`^'tQ ul 'ji;íto^o, poro en
el mouo':to
or. qua las dos hnn
eAtra,^o po: la puc^,•tu dc1 cuar_
tio de ba^lo, ap l:eca por le von--
^pg Ca_eb.::^ .,uu ^!usn^i^;:; ^o
cerciorarsa ĉ;:^: nu hu,^ nadio
bace et pricer gosto
urr•
pnra an-
igg._ingulo nás cerca de 1a
rii^ escena,Las dos rnxjeres
yan aslido,Carbbal entre en
18 habitación ^i^ hacer ruido,
^:oao un autér_tico ladrón, Bus-
ca con una répida ^sirada en
donde puede estar et collar
y por fin lo apxecibe y sa
acerca a ta chimonea. En es-
te mumento la di scusón que
as está oyendo aumenta de ^
truuy y Carabei al darse cuen-
ts de que vuolvea las c►u je-
res a^ 1e habitación antes
dn poder robar e1 cotlar se
•ttene qua asconder detras de1
eotá que hace chaf.lán eh 1a
muqnina, del cuarto. E1 dié-
^,ogo que ĉorreaponde a_ eata
eiiceina ee et siguiente. .
itz
YOZ DE LA HIJA:
Pavisoaa pavisoea^.eie^mr,
estás ltamando,. pavisosa^,^,.
tu tieaos la oi^tpa qae
pavisosa.
Z DE LA ^D^:VOQue voy a tener ta cutpa yo^.•
1e culpa en todo oeao 1e tenr
dríe tu padre que tambien ere^
un pavisoeo.
YQ2 p^ LA HIJ9y(Ltora)
Siempre ne eatae inea1taudo'
189•'^1 misuo on^;uto rr:ltc:ri-
or o sea ie vi s ta rcc:^ ria2
CaraDol ya so ha ocutt^rlo
dotrás dol sofá y la ^xi_
de sato det cucrto r1u ba-
do tloriqueando ^ protus_
tando contra su cuidro,
^e ha qui ta do ya e1 tra-
je y ltova unos pt,ntaton-
oitos y un 1i^ero sostón
^La cánera adetanta on tru-
balin detrás de la niñu que
se detiene ante et espe jo
que 2wy encim de la chi-
aones„g11^ sin dejar de
^2^oríque8r se qufta o.l sos--
téa. La các^ura discretarcen--
^te no to aprrciba moía que
^:le^ oepuida^pero veraos como
,at sofa ee rlueve.
;90.-pri:aer plano de Carabol
mtraado por 1a rejilla del
aofá con unos ojos dosor-
bítantes.
aran reucción an Carub^l
llj
LI. i^ I:il, :
Puut: no sú quu os to quo hay
quo hncor ppra dorto gusto.Yo
miro siunpru el quo t^l me di-
cos que miro y guipio et ojo
cu^ndo nu dxces que guiñe e1
ojo_
1:A ^^RE:YOZ D^
11o se quo quiores oáe,, to_ vi^s`
to couo unu prinaose y te n-^'`;'
dorno como o una reina. :
YUZ D.': LA !: I i:A :
Si co!ro una rulnn, con un co-- =.
1Tur que hu costado 17 Pusotae•:<
•!•41.- Angulo on quo ta niñu
•está en priraor plano ^io
BSpoldas c+ te ciíracra pei-
nándoso. La roacción ^tu Cu_
rabel ha sido tc^n violunta
que et softi tio©bAa o huco
un movir^iento quo ttac►a ta
atención de 1a nida. Ln ni-
}1e tapéndoso tos senos con
las manos lanaa wi poque^o
grito nírando at Sofñ
=ph angulo en que pri.cer ter
;'mfno esté la niña asastádi-
``sirca y en eeguado tóxtoino
.t
`?;se, ve la puerta det cunrto
'.aé ba$o
^;:apereoe la madre que con un
'.`°tóno que no ea dat ^s posi--
`miatá dioe:
''^^'^e adetaata rápidameate he-
; ^ oie .la habitación. L^: niñr,
^. le 88fIHlp COri LII l^an0 el 80-
^fá y ta madre rápidamente se
aceres a ta negi.lle,.
192.- Angulo en ol cuat 1a cñ-
mara con unn teve pcinororaicn
puede abarcar torio el espacio
Que compxende dosdo ot sofé
doade está escondido Corubol
a la aesilla de nocho y tas
114
I.A 1^I;lA:
Mai,O .
VOZ DE LA iSADRg.
Si 17 posetoa pero cuanso ao
tiene un cuerpo cor,o ot quo
yo te ho drrdo,. ^.
L6 N If^^ :
li(^má, un hoabre.
LA iiADRR: • •
IIn hombre!:...
hombro!
oeoas.
Teniondo coa ►o contro
al fondo el bc►tcón por don_
^ ^ entrado Corabol. Lu ma_
dre rápidamento se dirigo u
la nesilta do nocho dc cuyo
o^jón saca una pistolo,al
^{^q tiempo hubtu pnra diai-
^uler y haciondo geatos n
le hf jn para quc sa re tire
Se dirige haoio al sofá.
;:ya madxe 11ega al sofp y de
fi^;na gesto brusao l.o aparta
ti^^rrioleatemente. Aparecien-
-^t, . ^
;:'_do Qara^el tapcindoae la fas
^;:san laa menoa y aenta^do en
f^^Y suelo.
:'^Cere^el ae isoorpora atarra-
''^ dó ei ver la piatota que #e.
-^sa y- oom^ voa eatrecor
^. tiada por. el miedo va oonr
:'•:te^temdi, a todea lea pre-
<^;^u►tue. Bate miedo no le ^
-• tpanaoa8rá en toda esta
, •^^.
llg
I.A 3^ DRE:
Que exagerada oros hi3a, no
haoos ver rws que hombres por
todas partea^aenos por donde
1os debías ve•r, que os abajo
on el oomedor.
LA liADRE:
vanoa saiga oa. ao nbi,quic
ea Vd.4
puede haoer daflo...^
lndron....
c^B^B^:
SeSora no dispare....
D
^ ^p ^e ao irá od, a oon^sr;^^
saté bnperdri4o::;^":,Ba e^ qa '
'
eme eso de qu
et tranaia, .
CAAABEL: • d^
go sra...,Yo $03^ °II ^'°^4aa. .;
Hotet que de ña equivooa, 0 4•:^ ;
•ye ^dro dirigiundoso hz,ciu
la hija.
5
á
^3^ Anguto en el cuat se
:y°'rve a la niñe que iba a to-
^%; :
zass el timbre g que dotieno
^^^_Y. .
^ gp. geato, que por otra parte
^_;;^.,..
r;,"`rioa iba a descubrir ta aás
"%-: ^ :
^':^ii^oniosa de au anatomie.
t:^ -:
.^
^ -^n primer término estén
^,A
•^ásabsl y 2a madre y en ae-
^;^^;'
^^giando la niña que vu®.tve ha-.
f^ -:,
'`<.^^^a. ta madre ante la Prase
Y^i{1^ " .
^^^+''•1^9'..9$ta.:^.,^;: . , ..
^:,^^. .: ^::
rZé -dá te písto.la a 1e nifla.
^Iie ni8$ coge la pistole con
;,Dastante repugnancia y. ta
`.madxe cachea a Carabot. No
enouentra méa arma que la
=pobre cartera do Carabel que
- aztrae y que coloca sobro
nna mesita o sobre la chf-
^ menea. La madro at darso
onenta de que Ca rabet va
desaimado y quo adenás tio-
ltó
cuurto.. ^onci.tloctorito^nada
^quo oao.
I,J1 i111D$3;
^so to
var^os u conprobar ahora
nisao.
I+,+ i^DlirS:
L1aoa ol timbro,
C^RABzLt . .
Por Díos no haga eso...eeite-
nos ol eacár^dalo.
LA ^íAD^r:
Bueno dejalo,vamo8 a ver.`si:1Le-
ye on arma....tom$ esto:. _:
^ IIe una certero du.lcifico
el toao de su voz y so pono
^e sociable.
,ti:.
w.4
^^q5,^ran plano de Carabal:
^•^ F .
t^:: ,;.
^;:^;
^^y^ 'Yientras .ta niñn sale de:s^;:
óempo 1a madre se dirige a
ls chimenee de dondo empie-
sa a coger ethejas que ha
:^ dejedo al.ti su hija .los
il7
CARA$EL:
Vo Vd,como no ea^ un ladrón,
LA S::I10 R6 ;
ES•posible,pero comprenda^
Vd, que no puedo creor terppo_
co et quo se haya equivocado
do cuarto. Buaco explicaci_
ón a su presenoia y„_,va-
mos Que no lo oncuentro más
quo una,,,,digp do8...o Yd,
oe un conquistt^dor..,,
YOZ DE I.A SEfiOHA; •
Lo cuat no ae pareco.
LA SEirO RA :
0 ^ien es Vd, un ctiente; que
se ha enterado que nosotras
vondismos elhajas.
CARABEL:
Yo Le aseguro a Yd. se$ora
que no soy u.n ctieate.
7.A NA DRE:
Ltame al timbro.
CA RABEL:
No sóílora por yios pretieso;
ser ua clíente.
L9 SE1^O RA :
^e So habia Pigurado et verlb.
2^iña ponte atgo.
^a
ouatas e mp1G7.D a vun^lor n
asrabel que atorrado apuna^
eabe contestar,
:i^^_p^mer ptano de Corabot
; ^aacionando tambión anto
^^ ei reouerdo que te sugiere
^:^ esta fras.
^á10.-Gxan primer ptano on
';él onat en primer término
^éeta la madre medio vualta
;'d'e espa.ldas a ln cámQra y
haCiendo frento a Carabel.
El tono de .ls madre que os
;,. oada vea má8 r^ociaivo y^s
:aartante. Se ve que te Pat-
;*•ts poco para contestarso
^ ^
tt8
LJl :.U. D 3.G:
Toaomos estos pondientoa qua
smn antiguoa tog{timos. Y ea`
tos pulsaros quo tambien son
d^ mucho vator y quo compró
yo miema a une Sro, de ta aris-
tocracía ingtasa.
L6 SE"t!0 BA ;
Poro ostoy segura que lo quo
mús to va a guatar es este co-
1tar,quo ae 1o puedo vonder a
Vd,sá mo promoto ao decir aa-
da, oa 5 ,000 pesotas.
CARABEL:
Cinco mit pesotas!
LA SL:tOI^A :
Es regatado.
sARAS$L:
pero si no tos tengo.
7.A SEi^O.RA:
Pue^to dejáraelo en menoe.:
CA RABSL:
En mucho meaos.
^^lla mia;aa a sus preguntae
Y dosdo 1uct^o so ti enu c t
eontioíonto dc quc os c^^pr,z
ae venderlo n Curabct ot ^Ti-
nisterxo do tA Gucrra.
.
parabel haao tir^i^iamonto ^e,.-
tos negutivoa quorion^io ^iar
a ontonder on 1rr imposiDiti-
^d gn quo se oncuontrr.► .
201. An,gulo do la sef[ora en-
treĝ,ándote et coltar
^'^ ^^::o ^u :
Ochocívntua po8o^$.
lt9
LA SE^^O RA f
Seisciontns pesotas por aor
pur,^ Vd,ni un ccintino meaos;
quiniontos.
CA BABLL:
No puedo
Lr1 SEi^tORA :
ZCuunto tione Vd?
CARts.BEL:
!Nada !
Lt► S:^.ItO$A :
Toca sl timbra.
CARxBLL:
Tongo rioscientae pesotas.,
LA S^rORA :
Neda r^ás.
C^1&dBEL:
Es todo.
I.p S^: t10RA : ^
El collar ea su^yo.Para si^^ aovis,•_
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202.-HvY aucha
^5í;:,1i:_t:° 4
- ^ •-- ^I, IIU1kL•__ 1. CU;.:1;^O:t ^j' •^,
.
nni:^^r.:c ian. Gcr-
ma^ Y los dos viejos ^o d^-
vierten n rr^bi;,r. Loc; i;rcls
están on prxttor tózzaino y
tat ves se hal tan mozc tado s
a^ Parándu.la quc^ sAttc^ por
e^. satón empu j^ando a todo ot
moustdo, y mo.lostnndo osppcir^.l.-
mentv la mosa da Doña ?iiovos
-y comrpañia.
Z21
ESCL7II. I^4 4$.- iíA13I^pACION 2s
203^^ ^guto dw tos tros,ul
pondo o t bal cón L6 }.íA D RE:
Sr,l^u Vd. por ot ba^cón,qua
oa por ciondo ontró.
CA AJ, B^I, :
'.Poro Soñorn!
Lli ^tAD^:
No quivro que vot^n salír n
un howbre da mí cuarto.
^py,aeadol© hacia et batoon fto
^,^ú^de jugar con ©1 ho-
iár^bel sele por el blaaon
mad^e to ciorra.
nor de tas mujeros.
r
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k:SCENA tl ° 4
B^CON CORR.XDO C[1E ,CO'.:,tJNZCA V1► RIAS xpBITACZONBS pERQ
^^g^,IN6 3UNT0 AL VLYT^.NAI. POt^ i10I11JE ^UIEZt .i: SAI,IR OAAbFZEI.
gp4^--Carabol ae d2rigv hvaia
la vsntan4 por dondv solió
^tas que ostti itumineda,
^B a entrar por oltn pero
le dati©ne elgo quv h^ vis-
to en el interior.
p5.-Otro angulo desd© ^era
aQl batcón. ^a priuer tor-
,:^o y de eapaldaa esta Ce-
- rabel que se egocha para que
IIo le vean deade el int©rior;
ra hacexto deacubrimos quo
entro estén A^nar y Bofa-.. .
^=u1.1 acompañados por o1. Sr.
:;qae 1©s envip el reca^lo.
•
12j^SCLt^r, ta^ 0.- lU,i3IT1,CI0t^ 14
fFz.onto a ta ccu^IIru
p6.-
ast^
$IIIIta^v3 AznIIr y Do£::-
^tt oon su ami^o. Sobro 1n
^^ gIIy verios documontos.
yos tres tionon et aspocto
de ^ber esta^o tratanAO clo
ooses gravisimas poro dono-
^ estar satisfochos do hn-
ber satido con bion r^o un
trance apura^io.
^° he tres se tovantan y kznar
`^y BoParutt ^nn ta mano muy
°^ oor^tialmento a su amigo quo
so Airige haoie la puorta
poaion^toso ot soabrero
^^hán^os4
sor^aula,:
Estri V^i. soguro do qua na^lio
so ha ^arto cuonta do 1a to--
rribto 8ituacióa en que nos
encotrábnmos?
l►iiYGO :
Seguro.
AZIdáR: ^
Ni ot Sr. 9agitarto?
A3diG0 :
Ni el Sr izpittirto. Si ax-
guion so hubiera.ñedo auuit-.
ta do to quo bna hocho^:4^8.:^.
ea ves Ao rocibir. oste:do :
cnmeuto, con ta ^garaatf.é dol -,
:^Banao de ^epa,$a ostarie^ góe.
' `hl '
^oil elo .
?^tomaaAo. oaPe on ta 08
BOF:.HITI.L:
Gracias.
F!eIGO:
Oon ol 5^
LCCI^:rat, I3^ ^,Z.- H/.LCUP;
.
207,- 3/4 clc: Corabot yenta^to
an et suoto. Hosttnaiblo-
nontu no wí^ ha untvruc^o do
nada rlo ta ocurri^io on at
intari^r y contor^pto sa-
tisfocho at cotlur. ^n a:^ta
aomonto grito^ ^la júbilo
quo provic^nun ^ivt inturior
te hacon incorporsrsa y ^i-
rar por la vontuna
ESCENG PJ" 52.-W.BIT,'.CIOI^ t"-
pp$.- Vista genoral do lo hn-
Ditnción donda Azno.r y Bofu-
rul.t doliraa de olegrio
BoYarull seguido de te cá-
rsara se ha edetentado mien-
tras decia esta úTtícw Pra-
$s, hsoin el baloóa dondo
ha desoabierto a Cterab3íb,
Abre el beloon y oogieado
a Caraiel por un hombro lo
me ta doatro.
AZNhR:
Do buoru^ nos h^saos tíbrndo.
BOF:.FŬJLL:
Nunca r^ús jugnró o tn botsn
con ^inoro a3ono;nunca mtís
A?NhR: •
Tanto oono nunca,
BOFA Idf LL:
Sin habomU nsogura^lo antoe.
!Figurato to quo nos hubie-
ra pasodo do entora•rso sl-
guíen do todo esto!..laq!
BOFA9TI.L:
Qno hacin. Yd. ohá....esp^á`.
;li
^9.--^agulo mqyor ea el quo
eetán los tres. ^SoYaru.tl se
vuetve hacia Aznar que se ha
der^bado en ol aoPá oonater-
aado
210._primor pts^ao de golasu.tl
ho^^a^.do cesí nt oido do
baa^
tarte vordad?
ho dicho qae vinaerax as^
BOFbRIJJI.L:
Eetamos pordídos.
BOFARULL' .
Soto huy.doa cnninoa nata.x^e '^
o cocaprurlo.
211.- Priiaor plano do Cnrnbol
asustadisimo quo siguo sin
coaprendvr nadu
La cáuara rotrocedo hastu
lograr un angulo on ol cual
Carebo^ ostá frente a ta cámara
en primor ptano y los dos
banqueros que se aceresa
a ol votviondo 1a nuca at a-
parato y quedando muy on pri-
mer término,sus cebeaes y a-
poyando sus manos darechae
en e1 hombro do Carabel
Cerabol haciendo gvstos no-
gativos con la caboza
12 ĵ
VO'L D^ h'lIiAR:
Garabol.
BOFAiñTLL:
Amigo Carabel;siempre le homos
querido e V^., como a un hijo.
AZNAR:
Hestc lo habiamos pvrdonado^
aquella broma que aos gastó.-
BOFAH[TLL; '
Esta misma nocho al verle aqui
nos hemos dicho:hay quo.volvvr
e toonar a Carabel.
CA PABEL:
No,do ningún modo.
^12.- Gran primor p.tano rovor-
eo de el anterior.0 soa los
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banqueros fronto a 1a ctíaaru,
Zstos so r^irar. dún^?osc cucn-
ta du la grave^iad dc^ tas cir-
cuastancir3►s.
213.-Priracr ptanu de Carab^l
reeccionando on sorprosa y
tomeado importancis.
A?.P1!.R:
S^:'ac ,u nrc;cio
DOi^`:^ ^{ULL:
Cuanto vatc su síloncio.
C1: iU,D^L:
^.i silc:ncio?
l^ZPi.^.It :
Su..,cotoboración
CA ^Ii^:L:
Vanos e hábtar de oso...
Se sientan.
gSCF2ii, ItP 3J-IU^LJ. A,^J, li0ii^;L
!
p.td.-^1 baitu JSta turminan-
do aun4uo so oye toc^nbiH .la
orquasta o1 rur^or do ta ani-
meción sín ombargo hny gon•-
to junto al guardarropa y
goatoa quo so marchan, La
vista Bonerat tiono como Pondo
ta osaatora ^101 Hotol. En pri-
mer térmíno Gorrsena rochaza
ontre rdeas un magn.{iico
abrigo da pie.lea quo inton-
tan ponorto sus dos anígos
v.fejos y borraohos. En so-
gundo $Slvia y Doña Niovos
eaperaa que o1 dontista vuu.l-
^a oon su abrigo.
^5.-Vista genorel. :n oste
nomento aparocon an to a1--
to de la oscalera tos doa
banquores quo ttevan uutro
e11oa a CQrabol a^aorosemon-
^ oogido por ol brazo. Estu
GE^áAN9:
Poro como quiereu Yda. que ,
ma ttove un a.brigo que nó :
oa mio,
4IEJ0 SE(NINDO".' .`
Pon sato vámónoŝ0.
^o impozta, todo é^ de;:•;todtie ^
VInJO PBDLBaO: .. ` - ^x
esperanda e mi ;a'go
YO: n0 tae pued0.. n^s`roha^
GERYAá^
sDe^a radiantc^,aunquv síbuu
Dln ontorareo de na^a. Gor-
^na to miro asonbrade y sc
adetaQta hacia ól soguida
por la ca^ara. Los dos vio-
^og Qan con vlta cada voz
^ĝa divortidos.
2^^..ptro angulo més cerca
^ él quo sa encuontran
al pio da le oscalera seis
. p@rsonas.
Senmaa sin oírto ni nirnr-
le rechasa o1 abrigo con un
Bosto porque solo tione ojos
pars ver a Caresbe.l; osos ojos
ae 1lenan do lagrime^s y so
acerca ^a a ol
a^3o
CA RABL^L:
!Germana!
GEAiáANA :
!Carabol! LQuo hs oourrido?
CARABE.L^(casi at oido) `
po lo se pero soy tretaondamen,-
te importaato. '
BOFA:^TLL:
SeSorita GoíTrane tengo:,el.4ho-
nor do preseaterte s ..vd,,•,al.: .
nuevo míembro de 1a Basae
Aznar y Bofarull. .` • '
GEp^AtiA :
go os posiblo.
geverso de ot úngu.to nntorior
Curobca frontv a lu cómarn
z31
C:. iU^!i;;L: ,
Toeu, Gormnnn. 3tiru tu quo td
hn couprn^to,
^
Saca e1 cottar y so lo ofruco G1;^i:.G1IiA:
LL'orapraao?
Carabdt po:^iunriolo ot cottur
Carabel y Gercwna so mirun
y ol primero oon un sutil
gosto lo pidu su nsontimien-
to que (iormaaa otorgn dot
mismo modo.
T,a oámara ae rotira hasta
emploar e1 angn.to paru quo
ooupea todoa. Cerabol vo1-
vienAoeo a tos Hanqueroa
oon toda la ingonni^ted do
su.corazon preaontn
B1 viejo Ao1 mata euogros
Aispara sn ^artePaoto y os..
ta ea ta eeHa1 pare qud la
elgrargbia qno Posxmn las
felioitaoiones do tortos
aunente. Za oás^ara se rotita
haeta togra r ua plnno gene-
i^l. Bn seguaQo término ol
grapo quo Pormn Silvia y
Doña Hievoa quo osté díscw-
tiondo acaloradamento oon at
dontíatn.
Cl.ltl, llEL:
Si cor^prarlo.....poru ai novia,
CR iiltB::L:
b;i novia.
2k8.-Tros cuortos du usto gru_
po;et dontistn ínocontomento: D^iTISTA:
Lporo oomo? Dof[n Nioves !.no
sabia Vd,qu^ yo oru uneeclo?
Doña liievos vucila y vt don-
tiatn 1a coj^ pox ot brazo.
132
!
^19._p,rimor ptano do Cur,ibol
oogiondo a Gormann por o1
brezo y ©mpr©ndien^^^ tt, czur-
cha.
22p.- Visto gonoral dul hatl.
En primer tórmino loy dos
.
viejos sinpatico , Goru^inu
y Carabel so atojan coji^ios
dol brazo y fetic©s VILJO PRI^RO;
Oyo Pijato; sin darao cuonta
se tteva ©t abrigo.
La raúsicu crece en intvnsidad
y tieno ulgo do m^►rcha nupcial. Música,-
SE C I i,7i^tA .
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